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“Muzica este limba spiritelor” 
(Djubran) 


“Limbajul muzical nu are limite; 
el conţine totul, poate exprima totul” 
(Balzac) 


Argumente 


Într-un sens fenomenal, muzica nu şi-a curmat cursul niciodată. Nu s-au 
produs hiatusuri sau intervale care să o reducă la tăcere. Au existat, desigur, 
perioade mai liniștite (rectilinii) أو‎ perioade mai agitate (zigzagate ori oblice), dar 
fundamentală s-a dovedit a fi continuitatea, devenirea muzicii ŞI, dintr-o anumită 
perspectivă, abundența şi imensa ei diversitate. Or, tocmai această diversitate 
constituie un serios motiv, pentru care orice demers ordonator, obiectivant 51 
împrejmuitor din punct de vedere temporal, devine anevoios. Şi pentru ca 
obiectivarea să poată disloca întregul arsenal de procese şi fenomene ce populează 
implacabil toată istoria muzicii, precum şi pentru ca această obiectivare să 
funcționeze autonom, dincolo de obişnuințele, schematismele şi năravurile noastre 
(în acest caz obiectivarea fiind mai curând o expresie particulară a reificării), va 
trebui să recurgem în întreprinderile noastre viitoare la criterii ordonatoare deduse 
din zonele organizării interne, fenomenologiei şi funcționalității, în accepțiunea 
lor fichteană şi hegeliană: adică: intuirea şi dezvoltarea raporturilor dialectice 
dintre subiect (evoluţia fenomenului muzical) şi obiect (sensul acestei evoluții) în 
procesul obiectivării (edificarea unei istorii a muzicii pe baze vectoriale). 
Altminteri. orice demers ordonator şi clasificator va cădea pradă viziunilor 
istoriciste sau istoricizante, prin care explicarea fenomenelor ce alcătuiesc istoria 
muzicii se realizează exclusiv prin relevarea genezei şi evoluţiei acestora, făcând 
abstracţie de celelalte metode concurente la elaborarea integrală a explicaţiei, 
precum şi de conceptele operaţionale aferente cum ar fi, de exemplu, conceptele 
de structură, sistem, model etc. Mai mult decât atât, situându-ne în proximitatea 
ideilor lui Mc Luchan, trebuie să spunem că acest tip de abordare comportă o 
sumă de incertitudini şi irelevanțe, datorită excluderii implicite a unei viziuni 
dialectice cuprinzătoare asupra corelaţiei dintre variile aspecte ale cercetării 
ştiinţifice, respectiv, dintre cel genetico-istorist şi cel sistemic, dintre cel diacronic 
Şi cel sincronic. 
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Pe de altă parte, de cele mai multe ori teoretizăm pentru a ne face ordine în 
propriile noastre gânduri. Există o nevoie organică, abisală de ordine. Actul 
creației însuşi îl mântuiește pe artist de dezordine, de haos. Între creatia teoretică 
ŞI cea practică nu poate exista, aşadar, un conflict real, o contradictio in subiecto 
Un artist e virtual teoretician şi practician al artei sale. Convertirea crăticului 
literar la proză și poezie ori a compozitorului la muzicologie devine astfel 
naturală, prezumtivă şi previzibilă. Verbul teoretizării şi substantiv ERGE 


ul operei se 


ate de firesc. O demonstrează din plin muzicienii noștri care, 
upă ce, în prealabil, l-au 
ă muzicologică. Ștefan Niculescu, 
ă cercetând exhaustiv, am spune, 
ganizare temporală care este eterofonia; Anatol Vieru şi-a edificat 


conjugă cât se po in | 
nu de puţine ori, păşese pe teritoriul compoziției d 
supravegheat şi l-au ameliorat din perspectiv 
bunăoară, şi-a “preparat” opurile de referinţ 
categoria de org: 
opera de maturitate pe structura de rezistenţă a unu l 
din teoria numerelor prime; Octavian Nemescu scrutează capacităţile semantice 
ale semnului muzical, proiectându-şi lumile sonore. într-un spațiu arhetipal, 
sugestional, frecvent meta-muzical; iar Nicolae Brînduşi testează gradele de 
gramaticalitate ale textului muzical şi ale performanței interpretative în compoziţii 
ce sechestrează în ele însele un consistent demers teoretic. Sunt numai câteva 
argumente ce vin să infirme credința lui Spengler conform căreia împlantarea în 
teoretic duce inevitabil la decadență, la abstractizarea speculativă a valorilor și, 
implicit, la de-concretizarea lor. De altfel, creatorii muzicii culte au teoretizat 
dintotdeauna: să ne gândim numai la studiile şi tratatele unui J.Ph.Rameau, 
Leopold Mozart, Richard Wagner, Vincent D'Indy sau Arnold Schönberg. Şi 
apoi, unde începe şi unde se termină concretul în opera muzicală ? Dar abstractul 
în discursul teoretic ? Relevant ni se pare faptul că există muzici a căror analiză îţi 
procură satisfacţii apreciabile, dar îţi lasă un gust amar atunci când le asculți. (I- 
am numit aici pe acei monştri ai muzicii contemporane, rod al unor mutații 
genetice, de care tentaţia teoreticului nu se face însă în nici un caz răspunzătoare). 


i sistem teoretic original, sedus 
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Totul ar putea începe cu aprecierea că “muzica aduce cu ea o nobilă 
eneralitate, dar u ări ărilor irit; şi ă 
gen ipie ma a stărilor. de suflet, nu a stărilor de spirit; şi, după ce © 
1001016925 la nesfârşit, se rezolvă în neîmplinirea însăşi, fără să poată ancora 
nicăieri, li lipseşte condensarea în jurul a ceva individual. Este o splendidă 
PUPAE a precarității ontologice caracteristice culturii şi omenescului rafinat. 
E general, are determinații inefabile ale acestuia, dar nu are individual” 
e li Noica -= Spiritul românesc în cumpătul vremii). Neputinta de a 
Di Ia ا‎ LE chiar de la nivelul vocabularului, acolo unde sunetul 
$ apabil să domine (cum ar, face-o la i ni â i 
acelaşi nivel cuvântul ildă 
PRA af fn nat faci „ de pildă). 
Muzica este, așadar, defectivă din însăşi substanţa ei. Dar această defecti e 
esle malignă ci, mai degrabă, benefică. “Dacă. b E, MN Gg 
a Dacă, bunăoară, în muzică, generalul 


înses tările let, ١ gândi 

n samp stările de suflet, atunci gânditorul român (C. Noica = n.n.) are dreptate 

P 7 amne 6 io i : E 

Ba e °c la o nedesluşită generalitate, lipsită de un sens 
$ pabilă să se ancoreze în individual. Condamnarea, însă, este un 


omagiu: imposibilitate ai ee 
g posibilitatea de a traduce (integral) muzica în limbajul vorbit (pentru 


că superficial se poate) arată, de fapt, transcendența ei faţă de cuvânt DO 
defectivitate maladivă de data aceasta (epidemică azi pe ogorul artelor) ni se pare 
a fi carența muzicii de a nu putea acosta în apele confluente ale adevărului, binelui 
şi frumosului. Prea slujeşte cu osârdie la curţile frumosului (esteticului) şi ale unui 
adevăr cam orgolios cum este cel cultivat de logica şi matematica modernă. Prea a 
devenit estetizantă, spectaculară ori agrementală. Să ne gândim că muzica era 
odată funciarmente legată de descoperirea, împărtăşirea şi consumarea 
evenimentelor fundamentale ale existenţei umane. În prezent, binele muzicii se 
confundă prea adesea cu excesele fundamentaliste cu edulcorările ori chemările 
lacrimogene ale atitudinilor (neo)romantice. Ca să nu mai vorbim de aşa-zisa 
muzică de divertisment, ce creşte la sânul ei un Eros din ce în ce mai agresiv. In 
sfârşit, muzica este defectivă prin însăşi prea-plina ei efectivitate, cu alte cuvinte, 
prin numărul imens al formelor şi stilurilor ce o populează. Universul muzicii este 
unul în expansiune. Compozitorii se îndepărtează unii de alții, deosebirile dintre 
tendințe şi atitudini tind să devină insurmontabile. 
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Relația creație — investigație prsupune în cazul unei întreprinderi analitice 
o sumă de diorisme (atât în accepțiunea platoniciană a termenului — aceea de 
desemnare a diviziunii — ori aristotelică = عل‎ semnificare a distincției - , cât şi în 
înțelesul strict matematic — de formulare a condiţiilor necesare rezolvării unei 
probleme). Diorismele racolează la rândul lor o serie de dichotomii (în sensul unei 
divizări binare prin care se epuizează întreaga sferă a noțiunii, procesului ori 
obiectivului divizat), dichotomii fie cu caracter general fie particular. Prima ar fi 
aceea dintre o analiză critică dar subiectivă şi o analiză ce tinde asimptotic către 
exhaustivitate, în care subiectul este doar implicit. Criteriile de analiză, în special 
metodele care permit pătrunderea în abisul unei creaţii artistice ne pun în fata 
dichotomiei dintre metoda inductivă sâu taxonomică şi cea productivă ori 
generativă. O altă dichotomie poate fi semnalată odată cu aprecierea obiectului 
explorării, fie ca un fenomen deschis, pasibil 'reconsiderărilor, anamorfozării 
semnificaţiilor datorită mutaţiilor circumstanţiale ori de profunzime, ce vor 
surveni la nivelul conștiinței artistice colective, fie ca un fenomen închis, făcându- 
se abstracţie de transformările pe care timpul le va sculpta în ființa acestei 
conștiințe, Nu trebuie omisă nici dichotomia dintre analiza de tip cold 
instrumentată și săvârșită într-o manieră tehnicistă, cu o morgă impecabilă. 
inflexibilă, într-un fel i cenușie, și analiza efectuată în tonalitate hot ce degajă 
poate mai puţină acribie, dar musteşte de savoare, suplețe şi culoare. Şi ar mai fi 
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' Ştefan Niculescu : Între individual şi general ; Buc., rev. “Arta”, nr. 117 1983 257 


dichotomia dintre metoda gestaltică, conform căreia opera de aria mg ل‎ 
primire ca o realitate integrală, a cărei structuri sunt ha ln Săi a n 
primordiale (neînsumabile, fiecare percepție având — aşa cum atma . Căline: i 
- “o structură proprie, o organizațiune, care nu este suma părților ci mai ji 
decât o adìițtiune™! ) şi metoda empirică, nemijlocit experimentală, în care 
experiența senzorială — antirigoristă şi antipedantă 3 PIE inducția și 
interpretarea. Dincolo de riscul opțiunii, de dificultatea stabilirii unor 
corespondențe între aceste dichotomii (ca de altfel şi între elementele a două 
hermeneutici), elaborarea unui studiu de analiză muzicologică (formală şi 
conținutistică) este motivată de: 1) interesul pentru creația muzicală în general: 2) 
personalitatea, pregnanţa şi unicitatea unui autor sau a unui opus; 3) intenția de a 
transmite cât mai mult din ceea ce cuvântul poate relata despre sunet, dorința ca 
ceea ce rămâne incomunicabil să stârnească interesul pentru audiția muzicală — 
singura cale de înfrățire a melomanului cu opera componistică. 
x 
X x 


A orândui fenomenul muzical în integralitatea lui presupune — în primă 
instanță — dislocarea acelor criterii capabile să surprindă într-o a doua instanță 
categorii şi domenii ce mărturisesc organizarea vocabularului, a morfologiei şi a 
sintaxei muzicilor de pretutindeni şi din totdeauna. Cât despre natura acestor 
criterii clasificatoare considerăm că ea ar putea deţine o triplă identitate : aceea a 
organizării interne care consacră temporalitatea, spaţialitatea Şi cinetismul muzicii 
(altfel spus, parametrismul ei); identitatea organizării fenomenologice, ce degajă 
ubicuitatea şi izotropia, perceperea subiectivă ori cantitatea de informaţie. şi 
redundanță a fenomenului muzical; în sfârşit, o identitate funcțională graţie căreia 
muzica se poate ordona dintr-o perspectivă etico-estetică, o alta a naturii 
făuritorilor şi, încă una, a dependenţei de surse. Fără îndoială, aceste identități nu 
epuizează ființa muzicii în totalitatea ei şi nici nu reclamă un demers ordonator 
exhaustiv, Tot atât de adevărat este însă şi faptul că odată cristalizate. 
personalizate ŞI devenite operaţionale, criteriile respective declanşează un proces 
necesar (chiar obligatoriu) în contextul actual — acela al “muzicii tuturor 
ii d rea illa pana sira un anume coeficient de ordine 
muzicii în general evidenţiază un număr Ap e pere e Š >e 
fundamentale, în- realitate practica muzic la e موس‎ ponmi sdl 

PEA و‎ e a Muzicală ascunde o sumă imensă „de 
com mai curioase şi mai complexe ale acestor categorii / 


domenii, pe care din rațiuni m i a 
be sie etodologice le vom a recia şi : ١ fii LR 
limită, ireductibile, p şi aborda ca fiind situaţii 


` G. Călinescu : 
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Principii de estetică : Buc., Editura pentru Literatură, 1968 pag. 20 
` ° D< 


de organizare internă 


Criterii 


Capitolul 1 : Criteriul temporal 


1.1. Muzica: artă temporală. Orice s-ar spune, muzica este o artă 
temporală. Dar nu numai o artă ce se consumă pur și simplu într-un timp fizic, ci 
şi un agent (provocator?) ce “struneşte” timpul, modelându-l după chipul şi 
asemănarea lui, “căci muzica şi timpul stabilesc o unitate fundamentală, 
bipolară (s.a). al cărei flux energetic se manifestă în dublu sens: prima este 
dependentă de legea lui Chronos, după cum secundul, topit în magma sonoră. 
devine captivul acesteia. Astfel; prin temporalizare sunetul se organizează, forma 
se stwucturează în evoluție. în vreme ce prin muzicalizare timpul își depăşeşte 
neutralitatea. se sublimează, accede în durată trăită”. Dar tot prin temporalizare 
muzica devine o zonă defavorizată în raport cu literatura ori cu artele plastice. O 
carte. bunăoară. se poate lectura fragmentar: astăzi — câteva pagini. mâine - alte 
câteva samd. Ca să nu mai vorbim de vizionarea unei expoziţii, căreia îi 
dedicăm acel timp pe care îl avem la dispoziţie în ziua şi la ora respective. Cu 
muzica însă lucrurile stau cu totul altfel. În actul receptării, coerciția temporală 
este inevitabilă. audiția muzicală nepermițând discotinuităţi ori juxtapuneri şi în 
nici un caz condensări sau abrevieri. Muzica îşi are timpul ei propriu. imanent. pe 
care îl proclamă — fără drept de recurs = ascultătorului. Nu se poate percepe un 
poem simfonic — să zicem — prin audierea parcelată pe parcursul mai multor 
săptămâni (aşa cum putem totuşi percepe, de pildă, un roman) şi nici nu se poate 
“turna” o formă de sonată într-un timp fix, de care beneficiem la ora `h”, când 
vrem să o audiem (aşa cum, în ultimă instanţă, se întâmplă într-o galerie. 
evenimentul plastic fiind receptat în timpul disponibil al fiecărui consumator). 
Sunt motive datorită cărora existenţele noastre cronofage se îndură să ne mai 
poarte (încă!) paşii prin librării ori expoziţii, dar ne obstrucționează metodic 
pornirile către sălile de concert. 


1.2. Sintaxe sonore. Fie că le denumim sintaxe sonore ori catesorii 
sintactice, fie fenomene sonore fundamentale sau structuri temporale, monofonia. 
omofonia, polifonia şi eterofonia ni se înfăţişează ca nişte clădiri de sunete, care în 
realitate sunt arare ori locuite în identitatea lor nudă, originară şi pură. de obicei 
practica muzicală ridicând clădiri sonore alambicate şi compozite, sinonime unor 
sintaxe sau categorii sintactice, fenomene sonore fundamentale ori structuri 
temporale complexe. Nu e uşor de izolat monotonia, omotonia, politonia 
(superpoziţională şi imitativă) sau eterotonia dintr-o partitură. Cu atât mai dificil 
este să identifici una sau alta dintre aceste categorii temporale cu un întrea opus 
ا‎ a SO RE III 
4 Adrian lorgulescu ؛‎ Timpul muzical = materie şi metaforă, Buc., Editura Muzicală. 1988. pag.62 
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- la modul curent — una veritabilă. cristalină şi 


Starea lor de agregare nu este FA 
imaculată. ci comportă o tendință puternică spre concatenare $1 cununare, din 
mariajul activ al celor patru sintaxe sonore, afirmându-se explicit în componistica 
muzicală progenituri sintetice de tipul monofoniei acompaniate, a polifoniei de 
omotonii ori a omofoniei de eterofonii. Dar povestea despre complexitate nu are 
nici un sâmbure de adevăr în realitatea axiologică, gradul de simplitate al 
categoriilor sintactice nefiind proporțional cu gradul lor intrinsec de desăvârşire 
ori de oportunitate. Monodia — de exemplu - structură temporală univocală nu 
este cu nimic mai prejos din punctul de vedere al complexității (şi nici nu poate fi 
aprioric inferioară sub aspect valoric) omofoniei sau polifoniei - structuri 
temporale plurivocale. E-adevărat că muzicile arhaice ori cele antice se consumă 
aproape integral în perimetrul monodiei şi că treptat sintaxele multivocale s-au 
impus definitiv în cercul din ce în ce mai deschis al muzicii culte, ajungându-se 
azi la acele fenomene sonore complexe, în care anevoie pot fi decelate polifonia 
de eterofonie ori omofonia de polifonie, dar acest parcurs nu exprimă, deci, în 
chip generic, un vector al cărui sens este de la simplu la complex şi nicidecum o 
evoluţie a artei sunetelor în plan axiologic. 


1.3. Monofonia. Am numit monotonie — şi nu monodie ori melodie — 
acea categorie sintactică pe care Ştefan Niculescu o definea ca fiind “distribuţia 
orizontală de obiecte sonore”, autorul înțelegând prin orizontal o referire la “axa 
timpului”, iar prin obiect sonor “un fenomen acustic elementar cu care se operează 
în muzică: pot fi sunete propriu-zis muzicale, dar şi, de pildă, conglomerate de 
frecvenţe care să aibă o asemenea unitate încât conştiinţa auditivă să o poată 
recunoaşte ca atare; se includ aici şi obiectele sonore din muzicile electroacustice 
ete. În consecinţă, un obiect sonor se poate confunda nu numai cu o frecvență 
sau durată, ci şi cu o intensitate, timbru ori mod de atac. Vom beneficia, astfel, de 
monofonii în planul oricărui parametru sonor — aceasta, desigur, dintr-o 
perspectivă strict speculativă, pur teoretică, pentru că în realitate disocierea 
frecventei, duratei, intensității, culorii şi modului de atac este practic imposibilă. 
0 melodie de timbre (Klangfarbenmelodie). de exemplu. încorporează în afara 
يم‎ 0 A E See ESE durate, intensități sau moduri de 

să, gfarbenmelodie nu este o monotonie concretă. ci 


de cele mai multe ori o aparentă melodie de timbre izvorâtă din realit 


Ee S atea (esenţa) 
unei sintaxe polifone, omofone sau eterofone. ă $ 
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istră se identifică) 


Conceptul de melodie (sau de monodie, cu care în opinia no: 
poate, aşadar, acoperi deopotrivă un spațiu extramonotonic şi intramonofonic. 
melodia/monodia nesuprapunându-se invariabil cu monofonia ci. integrându-sc. 
deasemenea. polifoniei, omofoniei şi eterofoniei. în timp ce monofonia reprezintă 
cazul general al melodiei/monodiei, me sanismul sintactic de- generare a 
monovocalităţii pe axa sintagmaticului, fapt care ne-a determinat să © numim 
monotonie şi nu monodie ori melodie ”. Evoluţia muzicii a antrenat o serie de 
tipologii melodice care s-au născut, au crescut şi s-au imortalizat pe fondul unor 
presiuni contextuale venite în special din partea dominantelor stilistice Şi 
atitudinale proprii epocii ori zonei respective. Una este monofonia repetitivă. 
minimalistă şi alta este melodia infinită wagneriană (Uneudliche Melodie). 
Într-un fel a contat în istoria muzicii melodica gregoriană şi în alt fel cea 
punctualistă, integral serializată. Întotdeauna şi pretutindeni monofonia — în toată 
diversitatea ci paradigmatică — a jucat un rol esenţial, fiind singura categorie 
temporală care nu a absentat niciodată cu desăvârşire din organismul ori 
metabolismul unei fiinţe sonore. 


1.3.1 Monofonia protoistorică. “Odată examinat documentul cel mai 
vechi pe care îl foloseşte, istoria se loveşte deodată de un zid de linişte. Acolo 
începe întunecatul domeniu al necunoscutului, epoca secolelor fără voce, de unde 
suntem de acord a crede că nimic nu ne-a parvenit. Trecut <<ante-istoric>> - 
zicea Fâtis — şi, prin aceea, de nepătruns, cel puţin atât timp cât cercetări 
norocoase nu vor da la iveală vreun document nou, anterior celor mai venerabile. 
Viaţa anterioară” — spunea Constantin Brăiloiu”. Protoistoria muzicii — spunem 
noi, acroşând acel timp imemorial, mitologic, în care muzica pesemne că era 
eminamente monofonă, alcătuită din aceleaşi structuri/paradigme. Și pentru că 
vocea secolelor aşa-zise mute — chiar dacă răguşită — nu s-a stins definitiv (graţie 
acelor fosile sonore vii ori a cântărilor infantile din folclorul copiilor, care atestă 
astfel existenţa unor analogii semnificative între o posibilă ontogenie şi filogenie 
muzicală), putem aprecia monofonia protoistorică drept un arbore al cărui trunchi 


t In lucrarea sa; Timpul muzical — materie şi metaforă, Adrian lorgulescu afirmă neidentitatea 
dinire noțiunea عل‎ monodie şi cea de melodie, formulând următoarele mențiuni: “a) Aplicarea 
principiilor de edificare monodică duce invariabil la crearea unui discurs muzical melodie. melodia 
find rezultanta  monodizării; b) totuşi, melodiu nu se circumscrie numai acestei Siua 
temporale, apartinând de asemenea polifoniei, omotoniei sau eterofoniei ) ك عل‎ spre deosebire de 
monodie, care poate fi concepută ca structură abstractă, atemporală, melodia reprezintă o structură 
concretă, pur temporală (...), Optăm aşadar, pentru examinarea melodiei ca exponentă concretă 5 
monodiei,,,”, Substituind termenul عل‎ monodie cu cel de monotonie ne vom plia întreprânder 
nostra pe afirmaţiile autorului, spunând că melodia este o exponentă concretă a monotoniei. 
ai Seelanlin Brăiloiu: Viața anterioară, Buc., „Opere”, Vol, I, Editura Muzicală, 1969. pag. 189- 


rea 


eaga suprafaţă locuită a planetei, un imens 


somun îşi dezvoltă ramurile pe într ام‎ IA 
comun I aşi sevă melodică, 


copac sonor prin încrengăturile căruia circulă acce 


Aşa se face că asemănările ori similitudinile dintre traseele melodice aflate la 
distanțe geografice uneori considerabile nu sunt întâmplătoare ci, într-un fel, 
fatale, fiind guvernate de mecanisme și legi de producere comune. Sunt asemănări 
şi similitudini care sfidează spaţiul dar şi timpul, căci în vatra lor originară aceste 
melodii au gestat îndelung, polisându-se neîncetat, înfruntând astfel vremea şi 
vremurile prin plasarea lor în atemporalitate. Adoptând planul de analiză muzical 
al lui Schultz-Adaievsky suntem în măsură să identificăm - drept trăsătură 
caracteristică esențială a monofoniei protoistorice în domeniul tonal — prezența 
oligocordiilor, în domeniul ritmicii - a monoritmiei ori a poliritmiei simple, 
predominant asimetrice şi, în domeniul arhitectonic — a manierei repetitive sau 
improvizatorice. Prin repetitivitate se conservă locurile comune specifice, 
locuţiunile şi formulele melodice imuabile, peremptorii, ordinea care nu poate fi 
schimbată, prin improvizație matricea melodică se deschide întru libertatea 
spiritului, condiție sine-qua-non a oricărei sensibilităţi şi subiectivităţi artistice. 


1.3.2 Monofonia antică. Monofonia Antichității conservă în bună măsură 
sentimentul “Eu”-lui colectiv (deosebit de pregnant în societăţile primitive). 
perpetuîndu-se totodată acea “comunicare de tip nonspectacular, în care nu există 
(cu unele excepţii - n.n.) demarcaţie între interpreți şi spectatori, toți membrii 
colectivităţi participând, în felul acesta, ca factori activi la ritualul artistic. Modul 
de concepere al muzicilor rituale, cu funcţia de modelare a Limbajului 
مه‎ EN e popor la altul”, dar caracteristicile melodiilor antice 
cret NI a - M EE oralitate (şi doar în mod izolat de 
E ا‎ a modalism, construcție de tip improvizatoric sau 
pe pr pate ași instrumental, Astfel, în India, bunăoară, unde 

insuşi Brahma, iar ritmul de Shiva, principiul activ, 


ÎN aa ا‎ 


n + 
Octavian Nemescu: ©“ a ; 
nescu; Capacitătile semantice ale muzicii, Buc, Editura Muzicală 1983, pag. 134 
cală, 1983, pag, 13 
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fundamentul oricărei muzici îl constituie raga, care înseamnă şi mod dar și 
arhetip sau normă de improvizație, vehiculându-se o mulțime impresionantă de 
raga-uri, activate de circumstanţe temporale, spaţiale ori evenimenţiale. 


EX.3: 


Tibetul şi Ceylonul au cultivat o melodică a sacralitãtii excesive, inclusiv 
ritualică, reflectare a funcţiilor magică şi suprasensibilă, exercitate de lumea 
sunetelor. Albia monodică stă de cele mai multe ori sub semnul pauperităţii 
(moduri formate din câteva frecvenţe), riscând. uneori să se transforme în 
adevărate ueduri, ceea ce rămâne în acest caz fiind mai aproape de ritmodie. 


Ex.4: 


Chinezii, la rândul lor, grație unor propensiuni teoretice manifeste, au elaborat o 
culegere de melodii — Si-tsin — (de o- mare circulație în epocă), melodii ce 
oglindesc o mentalitate dichotomică, axată. pe “principiul binar: yin-yaneg, 
reflectând totodată structuri pentatonice anhemitonice acauzale şi indeterministe 
care — grefate pe o ritmică parlando-rubato =, aflată în consonanță cu ritmurile 
astrelor, ale ciclurilor biologice sau ale fenomenelor din natură — dezvoltă un fel 
de imponderabilitate, de absenţă a rezolvării, a implicării şi finalizării. 


BEKO 


etwa 84-88 


ڪڪ ۽ 


Paradigmă a celei chino-coreene, monofonia japoneză se fundamentează pe un set 
de arhetipuri ritmico-melodice, predominant parlando şi pentatonice, cu 
menţiunea că, spre deosebire de surata ei chineză, aici locuieşte şi semitonul ca 
agent activ al instaurării tensiunilor sonore şi implicit a necesităţii rezolvării 
acestora. 


Ex.6: 


Una era monofonia africană nord-ecuatorială - unde exista o 
melodica de cult, oarecum încor 


determinată de libera dezlânţuir 
ecuatorială, simplă şi frustă, con 
accentuată complexit 


clară distincţie între 
setată de tabu-urile religioase şi monodia laică 
e a naturii umane - şi alta era monotonia sud- 
plementară unei ritmici torențiale, virtuoze, de o 
ate, Complexitate care în monotonia exersată de Li 
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ebraică (aşa cum reiese din cercetările lui Idelsohn) se răsfrânge asupra 
alcătuirilor modale, preponderent heptatonico-diatonice. Şi tot diatonice sunt 
scările sonore utilizate în melodiile lor de către amerindieni ori eschimoși, numa! 
că diatonismul acestor melodii este eminamente prepenta- şi penta- tonic, 
demonstrând o anume capacitate de esenţializare, născută din caracterul 
contemplativ-incantatoriu al monofoniilor respective. Caracter exclusiv etic, 
suplimentat în muzica antică greacă أو‎ romană prin proliferarea, alături de 
functiile taumaturgică şi moralizatoare, a celor estetice, cu precădere funcțiile de 
divertisment şi însoţitoare (cea din urmă exercitându-se prin acompanierea 
reuniunilor teatrale). Monofonia Greciei şi Romei antice erau suverane - 
consecință a unei gândiri orizontale în care succesiunea înălțimilor şi a duratelor 
trebuia să se integreze şi conformeze conceptului platonician de armonie (referință 
la relația de compatibilitate dintre evenimentele sonore). Şi - aidoma altor coduri 
melodice extraeuropene ori produse de diferitele popoare ariene, sălășluite pe 
pământ european —, matricea monodică greco-romană se constituia din 
reduplicarea matricei lingvistice, ritmul muzicii derivând din ritmul poetic. 


Ex.7: 


A -ei — de. mU > sa moi __ phi - le 


mol — pes dèe -mes hol - :يمه‎ Chu; 


E — MaS i: 6-033//م‎ 00 = EÛ... 0 


De bună seamă că un atare raid super-rapid şi de mare altitudine nu poate lua în 
posesie decât frânturi ori instantanee dintr-o realitate mai mult bănuită Şi întuită 
decât concretă زو‎ palpabilă, realitate care însă adăposteşte amprente ale 
monofoniei antice, atât de necesare în identificarea vectorilor complici la evolutia 
artei sunetelor, : 


pa 1.3.3, Monofonia gregoriană. La început melodiile creştinilor erau un 
amestec de efluvii sonore de provenienţă greacă, ebraică, siri dA 
CAE elluvii sonore de provenienţă greacă, ebraică, siriană, precum şi a altor 
EnUtăţi etnice pe teritoriul cărora s-a altoit noul suflu religios, Rugăciunile — pre 
limba fiecăruia = erau deopotrivă cuvânt şi cânt (un cânt complicat, năpădit de 


19 


melisme) purtate iniţial cu precauţie prin catacombe și ulterior - după tihna şi 
legalitatea oferite de Constantin bisericii creştine în anul 313 - rostite de 
credincioşi în siguranță, chiar dacă “sub dubla influență a regulilor universale 
venite de la Roma (...) şi a propriilor stări de spirit care le îngăduia să-și 
interiorizeze credinţa, ca şi exprimarea ei, cântecul începând să se simplifice”!. O 
simplificare redevabilă impunerii întregii creştinătăţi a lecției cântului latin, 
predată succesiv atât de către Ambrozie, cât şi de Grigorie cel Mare ori Guido 
d” Arezzo, lecţie care includea şi componenta pregătirii aperceptive identificabilă 
contopirii filonului latin — autoritar — cu sevele melodice indigene tradiţionale, ce 
au fecundat şi nutrit matricea monofoniei gregoriene. Canonizarea acestei matrici 
a indus hotărnicirea impulsurilor centrifuge ori entropice, punând la adăpost o 
sumă de trăsături stilistice definitorii: liniaritatea, izocronia. vocalitatea, 
diatonismul sau planeitatea. 


Ex.8: 


on ai ună originară, diversă şi eterogenă, s-a distilat astfel într-un cantus- 
i Ei 2 SEA da de o deconcertantă simplicitate şi sobrietate, chiar dacă 
ci PL prin i ambrozian sau milanez, galican sau mozarb. Construcţia 
componistice E Mor eee Se Sprijinea pe câteva procedee Şi mecanisme 
» 11€ 50-1 conserve continuitatea și ifici GINI 
incizei ; 1 Speciticitatea (principiul 
incizei, al SA ea Ra atea (:principių 
să-i tie: rage principiul tractusului, al antienelor ori alantitoniei), fie 
ا ا‎ ȘI Imuabilitatea (principiul tropilor şi al secvenţelor). 
d ROME nk A, d 35 odată grefaţi pe trupul melodiei de către 
$ Ă, Scă treptat Î RO A : 
spulberând în cele din urmă o categori Plat întregul organism melodic gregorian. 
gorie monotonă, spre a deschide (ecumenic, am 


— 
ES E 
A.Golea: Muzica din noaptea timpurilor până în 


zoril 1 ER 
Ti enoi, Buc., Ed. Muz., 1987, vol.l. pag.45 


spune) alte lumi monofone ce se vor ivi la orizontul muzicii culte europene, 
începând cu veacul al XII-lea. 


1.3.4. Monofonia bizantină. Într-un fel, monofonia bizantină este fiica 
legitimă a muzicii antice grecești, ce a deprins = odată cu turcirea 
Constantinopolului - năravuri exotice (arabo-persano-otomane), detectabile în 
procesul de eroziune a liniarității şi planeității melodice prin împlementarea unei 
consistente ornamentici. Şi cum excesul favorizează proliferarea excesului, tot aşa 
şi melodica bizantină a semănat mai mult cu o răscruce, după cum însuşi Bizanțul 
era aşezat la răscruce de drumuri între Europa şi Asia. Excesul s-a tradus în primul 
rând prin laxitatea alcătuirilor intime a structurilor modale de tipul ehurilor sau 
glasurilor (alcătuiri paradigmatice), apói prin ambiguitatea funcţiunilor unor 
wepte, cum ar fi, bunăoară, repercusa (coarda de recitare) ori finala. în timp ce 
răscrucea poate fi configurată de cele patru faze ale exprimării monofone: 1) 
cântarea ecfonetică (sau psalmodică, întrunind elemente specifice recitativului din 
practica sonoră a sinagogelor);, 2) cântarea simplă (sau neornată. în ritm 
giusto-silabic, situată în vecinătatea monodiei greceşti); 3) cântarea cantilenică (în 
registru liric, cu pendulări între giusto-silabic şi rubato); 4) cântarea ornată 
(abuzând de figuri melodice şi de melisme). Dincolo de trăsăturile stilistice cu 
caracter general (: cultul pentru detaliu — vizibil în şlefuirea până la filigran a 
traiectului melodie -, fastul şi monumentalitatea, policromia. şi prețiozitatea). 
dincolo de principiile vizând modalităţile de travaliu componistice (cum ar fi: 
repetarea figurilor melodice, variaţia, improvizația, centonizarea — adică naşterea 
unei cântări pe bază de fragmente melodice din alte cântări pre-existente-. 
principiul diapazonului şi al trochosului — al roții -, atracția sunetelor. în 
construcția monodică - sau principiul isonului), monofonia bizantină se confiază 
atât tempoului în care aceasta se derulează, cât Şi raportului dintre muzică Şi textul 
religios, fiind. în cele din urmă confiscată de unul dintre cele patru idiomuri 
(tipologii specifice). prin care respiră şi comunică churile bizantine: a) varianta 
recitativă, situată ca expresie muzicală la graniţa dintre declamaţia textului vorbit 
ȘI melodia propriu-zisă; b) varianta irmologică, definită de raportul organic dintre 
Me e iau) ui danone Unica orar iată: d 
s as 35 = papadică), ce se distinge prin vocaţia 
melismaticului şi a improvizatoricului, lar dacă despre vechii melurgi (făuritori de 
Imnuri) sau kalopistai (cei ce înfrumuseţau melodiile deja existente) ştim prea 
Puţine, lucruri, despre. cercetătorii de ieri şi de azi ai monofoniei د‎ 
(izvoditori. ori dezlegători de texte indescifrabile muzicianului de rând şi > fapt 
întru totul remarcabil — supraveghetori întru dreapta dobândire şi RESNA 3 
aciei, se cuvin numai vorbe de laudă, recunoştinţă şi pomenire (rearerând 
(alele omisiuni); 1,D,Petrescu, Grigore Panţâru, Gheorghe Ciobanu, Victor 
“uleanu, Titus Moisescu, Sebastian Barbu-Bucur, ١ 
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Ex9: 


ox xpa - w, vi-è pe-o qa-Ti-0ov 


Lou TOÙG 00.90: عناوم‎ 07 xap di SIGCSE 


"Principiul melodicităţii ($.a.), angajat intens în toate stilurile componistice — 
uneori până la exacerbare — şi în toate etapele de evoluţie, rămâne suveran în arta 
bizantină, melodia aflându-se la baza întregii sale forțe de exprimare, ei 
subordonându-i-se orice alt mijloc specific de comunicare. Cultivând permanent şi 
la nivel elevat principiul melodic, arta muzicală bizantină se poate considera — pe 
planul aprecierilor axiologice - de acelaşi grad de potenţialitate expresivă ca şi 
melosul popular cu care s-a interferat şi a conviețuit în zonele sale de 


răspândire”!). 


1.3.5. Monofonia renascentistă.  Preparată de cantilenele laice ale 
jongleurilor, spielmanilor ori menestrelilor, de efuziunile melodice ale cavalerilor, 
fie că se numeau generic trubaduri, truveri sau minnesângeri, fie în particular 
Blondel de Nesle, Walter von der Vogelweide ori Adam de la Halle. pregătită 
minuţios de Ars Antiqua lui Hucbald şi Ogier, Leoninus şi Perotinus ori de Ars 
Nova lui Philippe de Vitry şi Guillaume de Machault, Jacopo da Bologna. 
Giovanni da Cascia şi Francesco Landino, John Power şi John Dunstable. 
monofonia Renașterii  germinează pe solul solid şi aparent incoruptibil al 
melodicii gregoriene, teren fertilizat de seva monodică populară de esenţă orală. 
Astfel, formulele melodice de început, de mijloc şi de încheiere cu regim 
obligatoriu (formule decelabile în structura oricărui Cantus firmus) sunt asezonate 
cu frânturi libere de melos folcloric ori cult (consecinţă a gestului creator 
colectiv, respectiv individual). Sursa gregoriană şi-a rezervat totuşi o importantă 
putere de decizie, manipulând din fosă ceea ce se jucu pe scena noii monotonii 
renascentiste, Aşa se face că, dacă melodiile gregoriene pot fi împărțite în functie 
de maniera de compunere în trei grupuri distincte = clasificare efectuată de 
oil O i يور‎ originale, legate de un anumit text 

١ "Up, cu O oarecare independență, putând fi 
Edi ir aaa iei و‎ E OR 


1 1 Qi 1 1 
' Victor Giuleunu: Melodica bizantină, Buc., Editura Muzicală, 1981, pug.390 
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adaptate la texte diferite; 3) melodii centonice, alcătuite din varii fragmente 
melodice colate أو‎ combinate între ele"! -, monodiile Renaşterii, situate în siajul 
celor eregoriene, se clasifică deasemeni în trei grupuri aferente stilurilor. de 


> 


omamentație: silabic. neumatie şi înflorit. Iar aşa cum monofonia Evului Mediu 
poartă numele Papei Grigorie, monofonia Renaşterii are ca etichetă = de la 
“ريط لل‎ încoace - numele lui Palestrina. Aceasta pentru că “stilul palestrinian este 
cel care fătruneşte în cea mai mare măsură atributele stilistice ale epocii” 
melodica palestriniană supunându-se cerințelor idealului melodic al epocii: 
simplitate, accesibilitate, vocalitate, diatonism, expresivitate. Aidoma artelor 
trupului uman, monodiile renascentiste irigă un întreg eşafodaj contrapunctic, 
asigurând osmoza şi unitatea limbajului muzical al timpului. De trăsăturile acestor 
monodii s-au interesat o sumă de teoreticieni care au surprins fie preponderența 
elementului melodic, ritmic şi armonic (Wilhelm Keller“), sau forta generatoare a 
impulsurilor improvizatorice (Helmut Degen), fie predominanța mersului treptat, 
cu unităţi asimetrice (H.Grabner”), cantabilitatea, larga respiraţie, 0201112412 şi 
arcuirea cu aspect de liană (Szabolcsi Bence”), ori aspectul morfologic, formulele 
tipice şi atipice, precum şi structura “în mozaic” (Liviu Comes), trăsături ce 
acoperă aproape întreaga monofonie a secolelor XV-XVI şi care se constituie în 
semnalmente ale compozitorilor franco-flamanzi, italieni, germani, englezi sau 
spanioli. 


Ex.10: 


“Stilul palestrinian urăşte duritatea şi lucrurile necizelate; lui îi place tot ce este 
conturat în mod liber şi firesc. 81 fuge de accentele viguroase, exagerat de 
pregnânte, precum şi de contrastul brusc de orice fel; este un stil care se 
exteriorizează întotdeauna într-o manieră simplă şi distinsă, ce 'ar părea poate la 
prima vedere oarecum monotonă şi neaspectoasă, dar în care vom recunoaşte 
curând o expresivitate bogată în nuanțări, aparținând unei culturi superioare”. 


Pater aa a ERIN E cu ntz de NE 

7 P Ferreti; Estetica gregoriană, Roma 1934, pag. 95 

si 1.J.Fux; Gradus ad Parnassum , Viena, 1725 

„E-Tiuel: Der Palestrinastil und seine Sinndeutung, Viena, Musikerziehung, 11, 1964, pag.53 

; Wilhelm Keller; Handbuch der Tonsatzlehre, Regensburg, 1959 

7 Helmut Degen; Handbuch der Formenlehre, Bosse, Regensburg, 1957 

H.Grabner; Allgemeine Musiklehre, Kassel, 1963 

Szabolcsi Bence: A melodia tortenere, Budapesta, 1950 

, Liviu Comes: Melodica palestriniană, Buc., Editura Muzicală, 1971 
K.Jeppesen: Kontrapunkt, Leipzig, Breitkopf u.Hirtel, 1935, pag.79 
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1.3.6. Monofonia barocă. Dacă monotonia Renaşterii atestă 0 00 de 
contiguitate cu melodica Evului Mediu, monofonia Barocului i itează 
discontinuitatea şi ruptura, ricoşeul şi insolitul în raport cu monoc 5 poou 
precedente. Însăşi înţelesul termenului - baroque în franceză semana ceva 
bizar ori ciudat — probează această schimbare de macaz prin care mono! onia este 
orientată spre noi direcții stilistice şi atitudinale; mai exact, către desfrâul 
ornamentaţiei şi fantezia incontinentă. Melodica barocă nu mai stă sub semnul 
omogenității şi congruentei, ci se arată a fi eterogenă şi multiplă, de cele mai 
multe ori însă flexibilă, capabilă de conjugări imprevizibile. Una este melodia 
vocală ce îmbracă straiele unei arii sau unui recitativ de operă şi alta este monodia 
instrumentală solidară temei de sonată ori de fugă. Şi una şi alta îşi arogă 
libertatea de a-şi permite totul, inclusiv anume excese și extreme. Este vremea 
impertinenței în exprimare, a amestecului mai multor tehnici şi procedee în 
contrast cu ceea ce a fost: respectarea severă a unei singure modalităţi de emitere 
a monodiilor. Transferând periodizarea Barocului întreprinsă de M.Bukofzer!! în 
zona strictă a  monofoniei, identificăm trei faze: 1) răzbaterea stilului 
“rappresentativo” — consecință a degajării construcţiilor polifonice şi a întronării 
monodiei acompaniate, premisă totodată a exprimării de tip “arioso” şi apoi “bel- 
canto”; 2) înflorirea muzicii instrumentale cu întregul ei alai de forme şi genuri 
specifice axate pe o mono-temă, îndeobşte bogat ornamentată, sinuoasă, plină de 
cotituri şi elanuri când împlinite, când frânte; 3) transcenderea particularului în 
general, procesul de esenţializare, de sinteză săvârşit de J.S.Bach şi Haendel, prin 
care monofonia se funcționalizează, devenind proiecția orizontală a unei riguroase 


mentalități vertical-tonale, transcendere deopotrivă a vocalului şi instrumentalului. 


astfel încât melodica instrumentală să se vocalizeze, iar cântul vocal să se 


instrumentalizeze. De la simplitatea cântecului pur, la complexitatea monodică — 


măsură a grandorii, dar şi a imaginaţiei debordante: de la candoarea şi inocența 
melodiilor italiene, la brilianţa şi ele 


cameleonism al monofoniei baroce. 


Ex.11: 


ج 


ta سل ونر‎ fe 


١ M.Bukofizer: Music in the 
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Baroque Era, New York, 1947 


Ex.12: 


Qui craint le dan- ger de s'en - ga- ger est sans cou- roge... 


Ex.13: 


Ah كلع‎ 
dr 


0. Nu-mie-ter,ni! 0, selle, stelle che tulmi عاءقم‎ empii ti» 


م 
EEE‏ 
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1.3.7. Monofonia clasică. Ar trebui, poate, să interpretăm monofonia 
Clasicismului ca un fenomen “retro”, nicidecum primul în istoria muzicii 
europene, dar, în orice caz, cel mai izbutit de până în acel moment. Căci — dacă 
melodica gregoriană şi cea renascentistă, vrând să se plieze şi replieze pe modelul 
antic grecesc, au eşuat totuşi în entităţi autonome şi suverane -, monodia clasică a 
acceptat, într-un fel, suzeranitatea aceluiaşi model elin (de referință), prin 
supralicitarea în special a principiului simetriei care — ca şi la vechii greci — 
constituie un modus vivendi și un factor sine qua non, contribuind decisiv la 
statornicia unei stări tipice de grupare a monofoniei. Agregare a cărei consistență 
şi rezistență, dincolo de coordonatele generice, perene şi extra-temporale, cum ar 
fi, de pildă, sobrietatea, echilibrul, soliditatea, simplitatea şi transparenţa (oarecum 
previzibilitatea) limbajului, rezidă din proprietatea ansamblului melodic de a fi 
compus din elemente reciproc corespondente şi de a afirma pe această bază 
anumite  regularități; distribuție quasi-egală, proporționalitate, armonie şi 
concordanță între părţile componente, permanența unor motive ritmico- 
frecvențiale, logica traiectoriilor tonale ori dozajul materialului realizat după 
regulile bitematismului, legii contrastului şi triadei dialectice teză-antiteză-sinteză, 
tradusă formal prin tinomul expoziţie-dezvoltare-repriză. Dar monotonia 
Clasicismului nu a apărut abrupt, dintr-o dată ci, “cu mult înaintea ei, campionii 
unui stil mai uşor, mai simplu, mai superficial, au încercat să distrugă, pornind 
Chiar din lăuntrul lui, edificiul grandios şi complex al Barocului (...). Italia a 
renunțat foarte repede la scriitura veche în favoarea aproape exclusivă ʻa 
exprimării melodice și a farmecului ce se desprindea din ea. Franţa a acordat şi 


2 


5 


ca supremație melodiei, dar nu fără a dao destul de mare importanță 
învelișului armonic أو‎ nu fără a integra culoarea instrumentală în mijloacele 
predilecte de exprimare. Cât despre Germania, eu era fara în care tradiția 
polifonică a avut longevitatea cea mai tenace, în parte şi datorită geniului lui 
Bach, în parte şi conştiinciozității artizanale a muzicienilor mediocrii."”. Aşa se 
face că, între monofoniu barocă şi cea clasică, au existat faze ale melodiei numite 
fie galantă, fie rococo - ambele evidențiind o anume înclinaţie către facil și 
dulcegărie. Bunici şi părinți = fiii lui Bach, ori reprezentanţii școlii de la 
Mannheim în Germania, Sammartini şi Boccherini în Italia, Wagenseil şi von 
Dittersdorf în Austria, Gluck în Franța, au lucrat la edificarea melodicilor 
haydniene, mozartiene şi parțial beethoveniene de mai târziu, a căror inventivitate 
şi fantezie au reuşit să obunbileze obsesia hiper-simetriei şi cvadraturii (altminteri, 
primele articole din Constituția monofoniei clasice), înscăunând strălucirea unui 
stil melodic fundamental şi irezistibil. : 


EX.14: 


Allegro, 


să se E ies romantică, Odată cu Romanti 
dispoziţiile Ran Maui fa ie W în ce mai arogantă, mai necuviinciousă cu 
(începând cu opusurile | elle monotonia Clașicismului, Deja de lu Beetoven 
ignorând tot mal PI dei de maturitate), melodia şi-a luat nasul la purtare, 

cvadratura și simetria (imperturbabilele principii te 


deveniseră  udeva 
rate ticuri componistice), ori Cantonarea pe sunetele 
-0 gumă (sunete identificabile cu 


Smul, monotonia începe 


corespunzâtoure funcţiunilor principule dinte 


١ A Golea; Muzi 
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/ lor And În orile no vol, ١ 0 ` Muz., 1987 pug 


arpegiul major sau minor, de multe ori hegemonice în trasarea desenelor 
monodice). Romantismul însă nu propune un anume arhetip melodic şi nici nu 
inventează tipare noi după care să se croiască liniile şi contururile specifice unei 
colecții unice şi unitare. Să-i dăm, deci, dreptate lui W.G.Berger care spunea ca 
“Romantismul nu se defineşte ca un stil ci ca o atitudine spirituală, ca o stare de 
spirit”, monofonia romantică dezvoltându-se, astfel, ca o exacerbare a celei 
clasice, sub impulsul şi cu elanul poetizării, al literaturizării şi plasticizării 
substanței muzicale. Melodicile romantice adulmecă disparităţile şi contradicţiile 
wăirilor umane într-o epocă — ea însăși tulburată şi măcinată de frământări şi 
tensiuni sociale indezirabile. De aici poate propensiunea pentru lirism şi fantastic, 
melancolie şi pasional, celest şi tenebros, ori poate pentru individualism şi 
subiectivism. Grave sau exuberante la Schubert, 


Ex.15: 


Ex.16: 


triste, dar gratioase, intens ornamentate, născute din exercițiul improvizatoric la 


Chopin, 
EXIT, 

E EEE EEE AGERE 

| ا‎ La subalterne desfășurărilor programatice, obsesive şi hiperbolice | 
pipa e E EE ES 


che 
W.G.Berger, Muzica simfonică romantică, vol,11, Buc., Editura Muzicală, 1971, pag.72 


Ex.18: 


Ex.19: 


Verdi, Bellini şi Donizetti, sincretice, relevând o metafizică a infinitului la 
Wagner, 


Ex.20: 


Here mir 


yer riejs wo 


zer rin ne 


EET 


n ei 


ciclice, propunând un nou sentiment al timpului la Brahms, Frank și Enescu, 


Exal: 


Modërómenl, 5 


- monodiile romantice tânjese deopotrivă după cantilena folclorică înscrisă 
predilect pe orbita şcolilor naţionale (rusă, norvegiană, cehă, spaniolă, s.a.), 
precum și după diluviile cromatismelor, ce vor topi încet şi ireversibil zăpezile 
sigure și imaculate ale sistemului tonal. Topire ce va antrena o nouă glaciațiune 
monofonă: aceea a secolului XX, cu inundaţiile lui melodice fără precedent dar, 
vai, probabil şi fără viitor. 

1.3.9. Monofonia modernă. Ceea ce urmează Romantismului, ar putea fi 
adunat sub umbrela acoperitoare a modernismului, nu neapărat cu înțelesul 
exclusiv de actual şi recent, ci în sensul tinerii pasului cu disiparea şi, în cele din 
urmă, cu pulverizarea limbajelor artistice, cu negarea consecventă a tradiției ori cu 
tentativele de reinstaurare a ei (cu sau fără discernământ). Fie că s-a numit 
impresionistă — recuperatoare a intonaţiilor gregoriene şi a celor exotice extrem- 
Orientale, sugestivă şi evoculoure = Sau expresionistă = promotoare 


ek} ١ 


a 
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apoi = în serialirism = formalizată (chiar 
—  restauraloare a 


dodecatonismului haotic, ultra-disonant, pa 
integral), contestatară şi nonconformistă È peoclanică 3 T cu 
acadenismului şi “retrospectivismului” (Celestin Deliege ), uneori aheiZantă: şi 
“reacționară”, alteori vetustă şi naivă (Th. Adorno” ) Sau neofolclorică — 
răspunzătoare de “mutarea accentului de pe fizionomia pe energia motivul ui ( Cl. 
L. Firca”)) -, fie repetitivă — pueril automatizată, agasantă şi anostă E minimalistă 
- pauperă şi simplistă — ori aleatoare — de loc sau relativ determinată, şocantă sau 
ambiguă -, monofonia secolului XX prezintă un comportament în bună măsură 
schizoid, cu salturi rapide şi inegale de la hiper- la para-tematism, de la 
constrângere maximă la libertate totală. Nici măcar timpul parcă nu mai are 
răbdare. Apar monodii de tot felul, atât de diferite între ele, de incompatibile, de 
pre-văzute şi pre-simtite sau, dimpotrivă, de surprinzătoare şi neobişnuite. încât 
poti avea lesne imaginea unei istorii — dar şi a unei geografii — a melodiei, a 
testimoniilor trecutului, precum și a predicţiilor despre viitor. Divizată de forte 

opuse, căutând ordinea sau dezordinea individuală, ordinea ori dezordinea 

colectivă, fie cultă, fie tradițional-orală, monofonia pesemne că acostează într- 

unul dintre cele patru porturi ale imensului ocean sonor contemporan, porturi 

surprinse şi descrise de Ştefan Niculescu drept ipostaze ale celor patru tendinte 

cardinale din creația muzicală actuală: a) Fuga înainte sau adoptarea dezordinii 

individuale”; ”b) Fuga înapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise”; “c) 

Căutarea unei ordini individuale”; “d) Căutarea unei ordini arhetipale””. 


` ordine colectivă 


orală 
A 
„da ordine dezordine 
individuală B D individuală 
6 
ordine colectivă 
scrisă 
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Indiferent însă de cum şi unde ancorează, de succesiunea avatarurilor sau de 
capriciile metabolismului ei, monofonia va rămâne mama celorlalte sintaxe sonore 
- fie că se numesc omofonie, politonie sau eterofonie, fiind modalitatea cea mai la 
îndemână a muzicii de a umbla pe la casele oamenilor. 


1.4.  Omofonia. În Dicţionar de termeni “muzicali. omotonia este 
detinită ca fiind o “categorie sintactică ce se referă la simultaneitatea obiectelor 
sonore. privită în aspectele de succesiune (pe axa temporală). In sens abstract, 
omotonia cuprinde toate posibilităţile de incidență verticală ce se desfăşoară 
numai în relaţia de simultaneitate a obiectelor, evenimentelor sau chiar a 
categoriilor sintactice, incluzând atât ideea de densitate sonoră (număr de sunete) 
în anumite momente determinate temporal (pe axa orizontală), sau pe suprafețe 
diferite cu diferite dimensiuni, cât şi de armonie, deci raporturi intervalice 
(acorduri, conglomerate ١51 blocuri sonore) pe care le percepem în starea de 
simultaneitate””. Prin urmare, ca şi monofonia la care, în ultimă instanță, trebuie 
raportată, omofonia poate comporta concomitența nu numai a obiectelor sonore ce 
nominalizează frecvența sunetelor, ci şi a acelora care denomină durata. 
intensitatea, modul de atac, timbrul, având în aceste cazuri semnificaţia unor 
omofonii de durate, de intensităţi, de moduri de atac ori de timbre. Același 
Dicţionar de termeni muzicali remarcă patru situaţii distincte şi — am adăuga noi — 
extreme, dictate de raporturile izoritmice sau heteroritmice dintre evenimentele 
sonore ce compun o structură omofonă: ”1) când se schimbă simultan toate 
evenimentele (schimbarea a două acorduri fără note comune); 2) când se repetă 
simultan toate evenimentele (repetarea unui acord); 3) când în limitele unei 
simultaneități se produc repetări succesive 316 aceloraşi evenimente (o pedală 
multiplă figurată ritmic) şi 4) când evenimentele nu se repetă (o pedală multiplă 
nefigurată).”? O abordare complexă din perspectivă fenomenologică inițiază 
Ștefan Niculescu, relaţionând  omofonia - cu celelalte fenomene sonore 
fundamentale (monodia, polifonia, eterofonia) apreciind-o ca o proiecţie a 
monofoniei pe axa paradigmaticului şi constatând că — spre deosebire de alți 
termeni ce semnalizează categoriile sintactice — “mai imprecisă este noțiunea de 
omofonie, mai ales pentru că a fost considerată un caz particular de polifonie: 
schimbarea simultană a silabelor la toţi participanţii unei polifonii vocale. 
Dimpotrivă, vom defini omofonia (...) prin referire la monodie. Omotonia este 
augmentarea, dilatarea verticală a monodiei, adică o distribuţie pe verticală de 
evenimente sonore elementare, care din principiu 'au toate aceeaşi durată Şi al 
căror număr poate sau nu să fie constant عل‎ la o distribuție la alta. Armonia este, 
prin urmare, fundamentală în omofonie, dar aceasta nu înseamnă că ideea de << 


u. . 


a © +‘ Dicționar de termeni muzicali, Editura Științifică şi Enciclopedică, Buc. 1984, pag. 346 
Op, cit. pag. 346-347 
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“De altfel, armonia constituie însăşi disciplina care 
relaţiile dintre obiectele sonore ce intră in 
cel mai frecvent aplecându-se asupra raporturilor 
e sau modale, fie seriale ori spectrale. 


voce >> este total exclusă ` 
studiază omofonia, analizând 
componența structurii sintactice, 
de înăltime (intervalice), fie tonal-funcţional 


1.4.1. Omotonia tonală. Când în 1722, Jean Philippe Rameau publica 

Traité de l'harmonie réduite à ses principes naturels, simptomele omofoniei 
tonale erau deja manifeste, fie dacă ne gândim numai la o parte dintre coralele lui 
Bach ori la al său Wohltemperiestes Klavier, finalizat în acelaşi an (1722). In 
fond, legile  omofoniei tonale coincid cu regulile armoniei clasice 
(*Harmonienlehre”), mai exact cu acelea din perioada Barocului, Clasicismului şi 
Renascentismului, până în pragul secolului XX (şi nu numai). Ceea ce din 
perspectivă teoretică declanşează. în tratatul său Rameau, va fi continuat şi 
desăvârşit de M.Hauptmann (în Die Natur der Harmonik und der Metrik). 
A.Oettingen (în Harmoniesystem in dualer Enrwieckelung ), J.F.Fâtis (în Traité 
complet de la théorie et de la pratique de l'harmonie) ori Hugo Riemann (în 
Handbuch der Harmonie und  Modulationslehre), întreaga armonie tonală 
centrându-se, la început, pe notiunea de trison — iar apoi pe aceea de acord — major 
şi minor. Omofonia tonală se supune în principal principiilor logic-raţionale 
(noesis). fundamentând legi stricte. de alcătuire şi înlănțuire, de pregătire şi 
rezolvare a acordurilor, legi care au condus în cele din urmă la o anume tipizare şi. 
prin aceasta, la o epuizare a însăşi încărcăturii semantice. Atât pedagogia. cât şi 
practica armoniei în sistemul tonal sunt marcate de funcționalitate. principiu care 
a operat decisiv în concepţia fenomenologică (a lui Mersmann), energetică (a lui 
Kurth), polaristă (a lui Karg-Elert şi Reuter) ori dualistă (Riemann). De fapt. 
dualismul reprezintă chintesența omofoniei tonal-functionale, încercând să 
lămurească originea acordurilor majore şi minore, precum şi implicaţiile 
dichotomice ale opoziţiei dintre cele două tipuri de acorduri în planul ethosului. 
2 BIB ot aula iar او عا‎ ai a căror specificitate rezidă din 
Pra E E AA SĂ siunile iscate de coincidenta sau non- 
parcurs întregul drum de la 0 1 0 ile disjuncte; omotonia tonală 9 
aR am; guitate (faza cristalizării şi consolidării), la 
eyd „Sacrosanctă), până la echivoc çi disoluție (faza licentioasă). 
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J. Schenker (© Harmonienlehre), C. Dahlhaus ): Untersuchungen über die 
Entstehung der harmonischen Tonalităt) ori = la noi = M. Negrea (: Tratat de 
armonie) şi A.Paşcanu (: Armonia), dar = mai ales — întregul alai al 
compozitorilor tonalişti, de la Purcell şi Buxtehude, la Wagner și Mahler. 
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1.4.2, Omofonia modală. Pentru cine crede că omotonia modală este 

| solidară unui concept ori sistem unitar, coerent şi congruent > ca omotonia tonală. 
bunăoară, - pericolul de a se afla în eroare este iminent. Grosso-modo, există 
atâtea sisteme și metode de armonizare modală câte lumi modale s-au vehiculat 

în istoria $i geografia muzicii. Cel puţin teoretic, pentru că practic, “nu există 


capitol al armoniei despre care să se vorbească mai mult Şi $ 44 Ci e lia 
cel referitor la armonizarea modală. Pornind de la esența ȘI ae 
modalismului, cum dealtfel însăşi milenara sa existență şi comportare تا‎ 
demonstrează, această muzică, în forma ei autentică, refuză încorsetarea acordică, 
natura sa fiind monodică””. A existat o omofonie modală pre-tonală şi una post- 
tonală, această divizare fiind dictată pe de o parte de prudenţa cu care exegeții 
armoniei modale abordează fenomenul, iar pe de altă parte de permanenta lui 
relationare cu omofonia tonală. Mai mult decât atât, se manifestă o neîncredere 
funciară vis-a-vis de înveşmântarea armonică a melosului modal; chiar şi analiştii 
muzicii gregoriene (esenţial modală) escaladează în studiile lor atare îndoieli: 
“cantus planus-ul era un sistem fundamental melodic. Armonia, decurgând din 
elemente care îi erau străine şi, venind la mai multe secole după aceea, nu putea fi 
asociată la o formă de cântare pentru care nu fusese întocmită. În consecință, a 
aplica retroactiv armonia la cantus-planus înseamnă nu numai a alătura două 
lucruri disparate, dar chiar a le distruge unul prin celălalt”? Şi exemplele pot 
continua. Cu precauţie şi tact, Alexandru Paşcanu riscă o definiţie a cărei 
aplicabilitate se răsfrânge în special asupra omofoniei modale post-tonale: 
“prin armonie pur modală, vom înțelege alăturarea unor voci care să respecte şi 
să cultive caracterul modal (s.a.), ocolind celelalte posibilități libere şi aceasta 
pentru crearea unei atmosfere cât mai autentice”? Surprinzând antiteza cvasi- 
permanentă dintre cele două omofonii aferente celor două sisteme hors-temps, 
Dan Buciu se întreabă: “ce opune armonia modală sistemului bine închegat, logic, 
al armoniei tonale? Lasă totul la bunul plac al gustului muzical şi al intuitiei 
compozitorului, sau aduce totuşi nişte elemente cât de cât ferme, solide, pe care 
gustul muzical şi intuiţia să se poată sprijini? Evident, rețeaua tonală nu este 
înlocuită „de 0 altă rețea modală. Chiar în cazul stabilirii, al certificării şi 
predetermine stat iai Se, în medina nu poate [i vorba de o 
certitudine: dacă în lunga perioadă. A ا‎ a E ii Malte و‎ 
d te ung ada pre-tonală, omofonia modală 
ea, tea ear, pane 
naționale ia N aa NA AR. = în special odată cu proliferarea şcolilor 
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Un rol de seamă în practicarea şi teoretizarea armoniei pe bază modurilor 
populare româneşti l-au avut — printre mulţi alții — Sabin Drăgoi, Dimitrie Cuclin, 
Tiberiu Alexandru ori Pascal Bentoiu, care au militat pentru aclimatizarea unei 
omofonii imanente ethosului originar, în aşa fel încât omofonia Şi linia melodică 
tradiţională să nu se deranjeze reciproc sau să genereze conflicte şi tensiuni 
subminatoare, Însuşi Bartók, preocupat de eficacitatea implanturilor neo-modale, 
constata că; “întotdeauna, foarte important este ca inveşmântarea muzicală în care 
prezentăm melodia să poată fi dedusă din însăşi caracterul ei 
muzicale specifice pe care melodia le conţine vizibil sau | 
Și toate adaosurile să creeze impr 
Al.Paşcanu și Dan Buciu, Gh.Firca s 
modală, pe care a surprins-o fie din 
cromatismului diatonic (ori, 
MS pe fie acnee e 
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perspectiva premizelor pe care aceasta le oferă 
dimpotrivă, a întrupării ei în diverse ipostaze 
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pricinuite de funcția cromatismului în sistemul diatonic), fie din unghiul 
constituirii fazice şi sistematice a conceptului de armonie modală. Gh.Firca 
identifică astfel “faza afilierii absolute la armonic — ca dimensiune primordială — 
şi a aplicării acestuia la o armonie modală născândă (sec.XIX), ca şi faza 
următoare ce reflectă schimbarea de accent de pe armonic pe melodic, cu toate 
consecințele structurale ce decurg de aici pentru organicitatea armoniei modale 
(sec.XX). Ambele faze relevă câteva procedee clare de constituire a structurilor 
acordice şi a sistemelor lor de relaţii, în virtutea unui funcţionalism specific. Pe 
aceeaşi cale ni s-a părut posibilă detectarea şi conturarea unei tipologii în cadrul 
armoniei modale.”!). 


1.4.3. Omofonia serială. Serialismul, fie el dodecafonic sau tronsonal. 
integral sau parţial nu a dezvoltat un arsenal de mecanisme proprii de producere a 
structurilor omofone şi nici nu a tolerat măcar acele sugestii ce ar fi putut să sc 
insinueze sub presiunea tonalismului sau modalismului. Bazată eminamente pe 
tehnici de generare şi prelucrare sonoră de tip variational, gândirea serială a 
investit preponderent în zona sintaxelor pseudo-eterofone (cum ar fi. de pildă. 
punctualismul ori “melodia timbrurilor” - Klangfarbenmelodie) şi hiper-polifone 
(bunăoară, polifonia liniară, controlată doar la modul aproximativ de relaţii 
vertical-armonice). Chiar dacă supusă unei atare mentalități acut orizontale. 
muzica serială afişează totuşi anume secvenţe omofone ce trădează apartenenţa pe 
de o parte la o sufocantă propensiune pentru detaliu, pe de altă parte la regulile 
stricte de tratare a seriei — considerată ca perpetuă variaţiune a unei entități 
tematice aflată într-o veşnică aventură, graţie aplicării principiului transpoziţiei, 
precum şi a celor patru ipostaze melodice: forma directă, inversată, recurentă şi 
recurent-inversată. S-a spus că aportul strict tehnic al serialismului este mult 
superior celui estetic, că formalismul muzicii seriale devansează copios 
substânţialitatea sonoră. Şi, într-adevăr, mecanismele de funcționare țin de zona 
impecabilităţii, în timp ce “lucrul mecanic” propriu-zis este mult prea abstract ca 
să poată fi în beneficiul imediat al clientului. Aceasta şi poate datorită faptului că 
serialiştii au fost mai preocupaţi de morfologia sistemului decât de sintaxa lui (aşa 
cum reiese în mod evident şi din viziunea teoretică a lui Pierre Boulez expusă în 
Penser la musique aujourd-hui). Din principiile de structurare morfologică a 
materialului sonor rezidă principiile de organizare sintactică, iar din legile care 
ordonează sintaxa muzicală emană regulile de întocmire a acordurilor, deci a 
armoniei seriale. O armonie care reclamă o sumă de norme severe cum ar fi: 
irepetabilitatea unui sunet înaintea epuizării celorlalte sunete componente ale 
Seriei ori evitarea unor intervale care să amintească de acordurile majore sau 
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Gh, Firea: Criterii de stabilire a unei tipologii în armonia modală, în “Studii de muzicologie” 
Yol, VIII, Buc., Editura Muzicală, 1972, pag. 192 
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minore. norme ce anulează orice urmă de atracţie tonală. Dar tehnica serială a 
adus şi câteva inovaţii în domeniul armoniei. Dacă serialismul clasic (dodecatonic 
şi exclusiv frecvential) a propus O nouă formă de omofonie — aceea oblică, 
generată de exersarea cu precădere a simetriei față de o axă oblică -, serialismul 
integral a operat predilect cu acele complexe acordice denumite blocuri sonore, 
rod al structurării multiseriale (la nivelul tuturor parametrilor sonori). Ultra- 
sistematizarea acestor complexe acordice ascunde — la nivelul rezultatului muzical 
propriu-zis — o dublă sorginte: a) una — identificabilă inspiraţiei și fanteziei 
originare, activizate în momentul “H”, de elaborare a seriilor; b) cealaltă - 
solidară în bună măsură hazardului, virtualizat în acelaşi moment “H”, de selecție 
a vocabularului sonor. 


EX 26: 


1.4.4. Omofonia spectrală. De la descoperirea lor de către Mersenne 
(Harmonie universelle, 1627), armonicele naturale au fost revendicate consecutiv 
= e de către armonia tonală ori — în parte — de cea modală şi chiar 
a a ا‎ e E le-a băgat în seamă de vreme ce — prin ricoşeu — s-a 
E e E ae ŞI să excomunice eventualele lor sugestii sau 
ا‎ R 0 am R de fapt 7 acord, sistemul spectral, 
deosebire de celel ii م‎ 
S PE a 3 a tonal, modal şi serial — care 
E E PONE NE O sl OR imanentă unui Sunet emis — sè 
ETE rı de instrumentele de suflat cu tuburi sonore 


atură omotonă (spre 


şi alta este cea dezvoltată de emisia unui sunet produs de un instrument de suflat 
cu tub sonor închis (de exemplu, clarinetul sau naiul, a căror sunete fundamentale 
| sunt însoțite numai de către armonice de ordin impar): 


Ca să nu mai vorbim de armonia aferentă sunetelor fundamentale ale 

instrumentelor de percuție neacordabile (cum ar fi membranofonele, plăcile 

sonore s.4.), omofonie alcătuită din frecvenţe superioare provenite din vibrații 

parțiale (care nu fac parte dintre multiplii întregi ai frecvenței sunetului 
| fundamental): 


Ex.27: 


Prin urmare, omofonia spectrală are drept materie primă esenţială fie armonicele 
naturale, fie armonicele parțiale sau inarmonicele, pe care le expune, înlănțuie şi 
orientează după softuri construite în baza legilor extrase din principiile acusticii 
muzicale. Procesele tranzitorii, legea incertitudinii şi a constantei de timp a 
Sistemelor oscilatorii, spectrele de benzi, precizia intonaţiei ( recte, netemperanța) 
ori procedeele de filtrare — care, alături de pedalele de phasing şi ring-modulatorii 
~ constituie tot atâtea modalităţi de schimbare a unui centru fundamental cu altul. 
pot reprezenta un arsenal de posibilități tehnice (cu urmări decisive în planul 
expresiei) capabil să scoată omofonia spectrală din glacialitatea și inflexibilitatea 
©1 aparent funciare şi să o proiecteze în spaţiul privilegiat al fenomenelor sonore 
temporale vivante şi durabile, în care dexteritatea şi ştiinţa fizicianului să joace 
rolul lui ancillae musicae, în timp ce talentul şi inteligența compozitorului să fie 
apanajul lui magistrae musicae, 
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1.5. Polifonia. Cronologic vorbind, polifonia a fost probabil ulterioară 
monodici şi eterofoniei. “Conştiinţa polifonici apare pe plan teoretic mult mai 
târziu decât o întâlnim în practica muzicală. Se cunosc culturi savante 
extraeuropene în care aspecte polifonice există probabil din cele mai vechi 
timpuri, fără a fi fost menţionate de teoreticieni aparţinând acelorași culturi. Chiar 
şi în Europa, marile tratate de polifonie apar după ce fenomenul fusese consolidat 
practic. Se admite îndeobşte că dezvoltarea cu precădere a polifoniei constituie 
specificul culturii europene. De aceea, pentru a o defini vom recurge la monodie, 
adică la ideea tipic europeană de << voce >>. Polifonia este o distribuţie verticală 
de voci care evoluează simultan, pe cât posibil mai independent și totodată se 
integrează unei conştiinţe de ansamblu. Aceasta înseamnă că în ceea ce numim 
contrapunct există întotdeauna o componentă armonică, prin care nu trebuie să 
înțelegem doar funcționalitatea tonală. Faptul poate fi constatat la mari polifoniști 
atât înainte cât şi după perioada propriu-zis tonală, căci niciodată vocile n-au 
evoluat total independent, astfel încât să provoace orice fel de întâlniri armonice. 
Statistic se poate arăta preponderența anumitor situații armonice în polifonie, de 
pildă ale lui Machault sau ale lui Webern. Cât despre epoca tonală, contrapunctul 
oricât de savant s-a sprijnit net pe funcțiuni armonice”. Dintre cele patru 
categorii temporale (: monodia, omofonia, polifonia şi eterofonia), polifonia pare 
a fi sintaxa cea mai complexă, pentru că: într-un fel ea le încorporează pe toate 
celelalte trei: monodia — care = inevitabil — stă la baza oricărei structuri polifone: 
omofonia — care prin legităţile ei verticale este parte constitutivă a lantului trofic 
polifonic; eterofonia — considerată de unii muzicologi ca un caz particular al 
polifoniei. Cu alte cuvinte, polifonia este ”plurivocalitate plurimelodică: 
preponderența conştiinţei orizontale, fără excluderea conştiinţei verticale””. Dacă 
în culturile muzicale extraeuropene, simptomele polifoniei sunt sporadice şi 
Oarecum rudimentare (ca, de pildă, în practicile sonore ale unor triburi africane de 
pıgmei, boshimani sau bororo), în muzica europeană polifonia Se înfiripã începând 
cu mileniul al doi-lea de dupã Christos, mileniu care i-a însotit în permanenţă 
spectaculoasa ei aventură. Astfel, naşterea şi evoluţia polifoniei este strâns legată 
de perioade consacrate în istoria muzicii europene culte: Ars Antiqua, Ars Nova, 
Renaștere, Baroc, Romantism, Impresionism, Expresionism, Neoclasicism s.a.. 
E dezvoltării cântului pe ادا سيك‎ (mai mult sau mai puţin autonome) 
i enţiindu-se încă din epoca Ars Antiqua-ei, Începutul a fost timid, existând 
doar variante responsoriale ale exprimării monodice (politonie latentă); au urmat 
insă — destul de repede - cântul în octave și cvinte paralele (organum paralel), cu 
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$L Niculescu; Analiza fenomenologică a tipurilor fundamentate de fenomene sonore şi 
raporturile lor cu eterofonia, în “Studii de muzicologie”, Bue., Bd. Muz., 1972, pug. 134 ١ 
$L Niculescu: Op, cit, pag.140 ) 


nux-bourdon sau cantus gemellus) în nordul 
iralelismul intervalelor este anulat 
ilor, cântul în discant ṣi cântul 
între monodii (Haupt - 
ă şi voce secundară), 'ântul în motetus — cel 
a nivelul textelor, ori cântul în 


paradigma lui imperfect consonantă (| 
Europei: apoi organumul-duplum = în care pi 
prin emanciparea melodici (dar nu și ritmică) a VOC 
în tenor = în care apar diferențieri de pondere 
Nebenstimme. adică, voce principal 
ce extrapolează independența liniilor melodice şi | 
conductus = care lărgeşte scriitura politonică la patru și chiar la mai multe voci. 
De aici şi până la polifonia vocală a Renașterii, la cea instrumentală sau vocal- 
instrumentală a Barocului şi a celorlalte epoci creatoare care i-au urmat, nu s-au 
facut decât paşi ce au ținut de stilul şi estetica perioadelor respective. Dezvoltând 
de-a lungul evoluţiei sale forme şi genuri specifice, polifonia reclamă - dincolo de 
stilurile şi tehnicile prin care se manifestă — © temeinică ştiinţă componistică și 
interpretativă, fie că este vorba de polifonia superpoziţională (alcătuită din 
suprapunerea a două sau mai multe melodii autonome), fie de polifonia imitativă 
(întemeiată pe suprapunerea a două sau mai multe melodii identice sau înrudite, 
aflate la intervale de timp diferite). 


1.5.1. Polifonia superpozițională. De la debutul ei (sec. 11-12, când apar 
primele notații de contrapunct datorate teoreticienilor Hucbald şi Ogier) şi până în 
zilele noastre, polifonia a pendulat între dependenţa şi independenţa liniilor 
melodice constitutive. Primele manifestări polifone, ca dealtfel majoritatea 
tehnicilor contrapunctice ale secolului 20 au mizat în bună măsură pe relația de 
cvasi-autonomie a vocilor. Este însuşi sensul de a fi al polifoniei superpoziționale, 


care în situaţiile ei limită — acelea de independență totală a liniilor = este denumită 
de G.Adler “poliodie””. 


Ex.29; 
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Polifonia superpozițională se află într-o relaţie de subordonare relativă faţă de 
contextul vertical: subordonare intervalică în cazul fazelor incipiente ale 
contrapunetului medieval şi renascentist, tonală, modală - politonală, polimodală 
sau serială — valabile pentru tehnicile polifonice aferente Romantismului, ori 
Modernismului; subordonare globală atunci când țesătura polifonă, integral 
formalizată, iese din zona detaliului, plasându-se în zona de percepere a 
aglomerării. Invenţia continuă, fie că o întâlnim la Machault sau Josquin des Pres, 
fie la Stockhausen, Nono ori Ligeti crează sintaxe polifonice libere, epurate de 
presiunile contextuale, în special de cele care împiedică eliberarea vocilor de 
servitutea armonică. lar atunci când uneori par constrânse de înlănțuirile 
funcţionale, liniile suprapuse dau impresia unor individualităţi melodice purtate și 
determinate de expansiunile armonice, în realitate ele fiind descătuşate, fără a plăti 
un tribut substanţial verticalităţii. În acest sens, Ernst Kurth, analizând muzica lui 
Bach ajunge la concluzia că: “o melodie absolută, lipsită cu totul de orice relații 
armonice, nu poate fi desigur imaginată. Dar, anumite imperative de ordin 
acordic, care trec dincolo de linia melodică, nu reprezintă însă cauză genetică a 
liniei. Deci, nu linia s-a născut dintr-un latent impuls primar armonic, ci invers, ea 
7 | conţine acele momente de relaţii acordice, care abia într-o sensibilitate 


j muzicală mai evoluată capătă o interpretare armonică. Intreaga forță, permanentul 
1 conținut dinamic al stilului melodico-polifon a lui Bach rezidă în energia liniilor 
| sale.”. Dar — dacă în cazul lui Bach — energiile monodice sunt induse totuşi 


planului omofon, într-un regim strict tonal-funcțional, în ipostazele polifonice 
superpoziționale modale sau seriale, tensiunile iscate de dialogul vocilor irump cu 
şi mai mare forță, constituindu-se în expresia esenţială a coincidenței şi 
divergenței prin suprapunere, fiind totodată motivaţie fundamentală a poli-foniei. 
Arareori în stare pură pe parcursul unui întreg opus, polifonia super-poziţională a 
generat totuşi o serie de arhitecturi sonore specifice cum ar fi, de exemplu, 
organumul, conductusul, passacaglia sau toccata, genuri şi forme în care vocile — 
mai mult sau mai puţin individualizate — sunt uneori egal părtaşe la demersul 
componistic (în organum sau conductus), alteori, ierarhizate în linii ori planuri 
| principale Și linii sau planuri secundare (în passacaglie ori toccată). Şi într-un caz 
, SĂ în celălalt, polifonia superpozițională îşi relevă în mod punctual — de la 
|. “Ompozitor la compozitor sau de la opus la opus =, dincolo de aspectul ei de 
natură fizică, spațio- temporal —, dimensiunea ei expresivă, dimensiune ce include 
atât tehnica polifonică propriu- tri cât şi opţiunile estetice ale autorului. 


O فى‎ 


1 رع ع‎ 
1 E 
„Kurth: Grundlagen der linearen Kontrapunkts, Berlin, Editura Max Hesse, 1922 pag.86 


24, 


43 


Ex.30: 


1.5.2. Polifonia imitativă. Întemeiată pe efectul acustic produs de un 
sunet reflectat de un obstacol - cu alte cuvinte, fenomenul de ecou — polifonia 
imitativă este solidară imitaţiei — arhetip sonor ce defineşte repetarea exactă sau 
liberă de către o altă voce (sau alte voci) a unei structuri muzicale ori fragment de 
structură, în speţă a unei melodii. Aventura polifoniei imitative a început în 
muzica europeană cultă odată cu motetul — principiu de compoziţie ce constă în 
adaptarea la un grup de cuvinte cu sens de sine stătător a unui motiv sonor 
corespunzător, expus apoi succesiv de fiecare voce participantă la discursul 
muzical. Au existat însă şi tizi populari ai motetului — rondellus. caccia sau rota - 
genuri folclorice dansante în care imitaţia era de cele mai multe ori strictă ŞI 
perpetuă. Ca în principiul contrapunctic al canonului unde - spre deosebire de 
imitaţia simplă, în care vocea care imită (riposta ori consecventa) reproduce doar 
începutul celei iniţiale (proposta sau antecedenta) — procesul imitativ este 
continuu, iar rigoarea reiterărilor tematice este condiționată de factori ce 
determină diferite variante ale travaliului melodic (distanța care separă în timp 
intrările consecutive ale vocilor, deosebirile de înălțime între vocea iniţială şi cea 
ori cele care imită, 
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tipul de mişcare - directă, contrară şi retrogradă, precum și 


Alături de canon, ricercarul, invenţiunea şi fuga constituie genuri. și forme 
imanente ale sintaxei polifonice imitative care însă convoacă În anumite secvenţe 
ale lor şi structuri redevabile contrapunctului superpozițional (vezi secțiunile de 
tip interludiu din invenţiune şi fugă ori dezvoltările tematice şi riturnelele din 
ricerear). Înfăţişată paradigmatic de-a lungul istoriei muzicii, polifonia imitativă a 
fost abordată diferit, în forme stilistice şi estetice fundamentate pe o matrice 
abstractă. deosebit de generoasă în reprezentările ei particulare. O regăsim astfel 
în întrupările contrapunctice ale şcolii neerlandeze sau în muzica vocală a 
Renaşterii, în creaţiile vocal-instrumentale ale Barocului ori în anumite momente 
de climax ale Clasicismului şi Romantismului, în fine, în producţiile restrictive, de 
multe ori ultra-constructiviste ale Serialismului şi Neoclasicismului, în care joacă 
frecvent rolul unei tehnici de proliferare a detaliului întru realizarea unor țesături 
sonore hiper-dense de tipul texturilor. Aproape că nu există compozitor care să nu 
fi recurs într-un moment sau altul la variile potenţialităţi ale polifoniei imitative. 
aşa cum în totalitatea lor — indiferent de manifestul doctrinar — autorii de opusuri 
muzicale s-au slujit de linia monofonă ca fiind principala forță motrice a 
desfăşurărilor sonore, căutând să asigure o sporită coeziune a formei prin mijloace 
de încopciere şi de conciliere a melodiilor suprapuse pe baza procedeelor de 
tehnică imitativă. 
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Disponibilităţi imitati 1 ^ ١ 
ااه‎ e Die sunt, probabil, înscrise în codul genetic uman 
٤ Virtualitate a vocației noastre c 'ucti i 1 
j stre constructive, iar muzica este 
terenul propice pentru afirme i ii S pa: esto 
irmarea acestei vocaţii: “Datorită i ecțiunii İi 
pi uită : : rită impertec atur 
noastre, sun SEEN, : 1 i p Huni naturii 
a reuşi să CREIER, ȘI trecerii timpului, categoriilor de viitor şi trecut (s.a.), fără 
erai A > te e pal „adevăr prezentul, să facem deci să se oprească timpul, să 
re lucruri ȘI înainte de toate o ordine între om şi timp Pentru a 
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construcția sunt realizate, totul a fost spus” 7. Polifonia imitativă este, fără 
îndoială. unul dintre mijloacele responsabile de a înfăptui această spunere. 


1.6. Eterotonia. Există părerea conform căreia categoriile sintactice ar 
avea o anume predominanţă în funcţie de răspândirea geografică a culturilor 
muzicale arhaice. În virtutea acestei ipoteze, la o evaluare grosso-modo. se 
manifestă o anume predilecție a lumilor septentrionale pentru omofonie. o 
afinitate a celor din zonele temperate pentru monofonie și eterofonie, a celor 
sudice față de polifonie. Peter Wagner afirmă că: “În ceea ce priveşte sursele ei. 
teoria muzicală est şi vest europeană se sprijină pe teoria consonanțelor vechilor 
oreci, fiind deci de natură speculativă...cealaltă, nord-germanic-scandinavă, care 
nu este atât de timpuriu atestată ca şi polifonia din sud-estul Europei. este 
empirică, fără a fi împovărată de speculații şi este bazată pe cântatul în terţe-sexte 
al popoarelor nordice”2. Un lucru este însă cert: dintre cele patru categorii de 
fenomene sonore fundamentale, cea mai recent cercetată şi sistematizată a fost 
eterofonia, chiar dacă la modul practic ea există din cele mai vechi timpuri. 
Introducerea termenului îi aparține lui Rudolf Westphal care în Griechische 
Harmonih und Melopoeie, Leipzig, 1886, consideră eterofonia drept o însușire a 
muzicii antice greceşti, interpretând greşit texte din Plutarch şi Platon. Carl 
Stumpf aplică în Tonsystem und Musik der Siamesen (în “Beiträge zur Akustik 
uns Musikwissenschaft”, vol. III, Leipzig, 1801) acelaşi termen pentru a 
caracteriza un aspect al muzicii orientale similar celui descris de Platon. 
Eterofonia a fost apoi intens disputată, controversată şi chiar contestată. Guido 
Adler o situează “în afara formelor reglementate”), în timp ce Handschin propune 
chiar în Musikgeschichte im Uberblick (Luzern, 1948) ca termenul de eterofonie 
să fie exclus din istoria muzicii. Muzicologia şi analiza muzicală însă îl adoptă din 
ce în ce mai frecvent, cu precădere atunci când creația muzicală va evolua pe 
coordonatele serialismului integral sau când gândirea europeană va începe să ţină 
tot mai mult seama de practicile sonore arhaice şi extraeuropene. Aflat pe poziţiile 
multiserialismului, Pierre Boulez defineşte eterofonia drept “o repartiție 
structurală de înălțimi identice, diferenţiate prin coordonate temporale divergente, 
manifestate în intensităţi şi timbruri distincte””. Şi tot Boulez este primul care 
observă mecanismul eterofonic din muzicile extrem-orientale: “Detinesc 
eterofonia ca o superpoziţie la o structură primară a aceleiaşi structuri schimbate 
de aspect (s.a.); ea nu poate fi confundată cu polifonia, care face o structură 
n SER ia n za 
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responsabilă de o nouă structură, În eterofonie coincid mai multe aspecte ale unei 
formulări fundamentale (exemplele se află mai ales în muzica Extremului Orient, 
în care se întâmplă că o melodie instrumentală foarte ornamentată este eterofonă 
unei linii vocale model, de o mult mai mare sobrietate); ea se ordonează în 
densitate după diverse aşezări, asemănător oarecum suprapunerii mai multor plăci 
se sticlă, pe care s-ar afla desenată aceeași schemă variată. Dimensiunea de bază 
mergând de la orizontal la vertical (succesiuni de figuri de o dimensiune, repartiție 
de structuri complexe), acest mod de combinaţie deduce o colectivitate de 
structuri plecând de la un model individual”. Dar cel care avea să deconspire şi 
să releve cu o remarcabilă acuitate şi putere de convingere întreaga ontologie a 
eterofoniei. în toate meandrele manifestărilor ei fenomenologice, a fost Ştefan 
Niculescu — analistul care apreciază eterofonia ca fiind “plurivocalitate alternând 
monomelodia (conştiinţa exclusiv verticală) cu plurimelodia (conştiinţa — exclusiv 
orizontală: în germene o textură)”. Pornind de la prezenţa eterofoniei în muzica 
lui Enescu, sugestionată de practicile sonore tradițional-orale din folclorul 
românesc, unde apare ca efect al “întovărăşirii glasului cu un instrumen care cântă 
aceeaşi melodie,” 


Ex.34: 


k P.Boulez: op.cit, pug,136 


= ¢ i vatu 
$t.Niculescu: Analiza fenomenologică a qi 


17 | / urii i > 
raporturile lor cu eterofonia, în "Studii de me Pi amanet Mania aură : 
d „Buc, 


3 vol, VII, Editura Muzicală, 1972 


Ştefan Niculescu descoperă, pe de o parte acele curioase corespondențe între 
fenomenul eterofon şi fenomenul primordial al vibraţiei corpurilor sonore, ambele 
evoluând prin pendularea a două stări (faze): cea de nod (de unison sau de 
univocalitate) şi cea de ventru (de deltă sonoră sau de multivocalitate), 


pe de altă parte strânsa legătură între sintaxa de tip eterofon şi zona evenimentelor 
aglomerate, care — alături de sistemul ritmic parlando-rubato — devine astfel 
domeniul cel mai natural de manifestare al eterofoniei. De altfel, Ştefan Niculescu 
experimentează toate aceste premize şi valențe ale eterofoniei în majoritatea 
creaţiilor sale componistice. 
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şi 


e4 pre renta categoriilor sintactice 
lar dacă opinia despre relația dintre preponderenta categori 


eografică a lumilor sonore este din multe 
egorii sintactice la marile penoade als 


puncte de vedere 
plasarea lor pe harta & 


ilã, o: > afiliere a acestor cal | 
amendabilă. o anume ali 1 categor Ja اج ا‎ 
istoriei muzicii europene poale fi acreditată căci — cel puțin la o primă luare ¢ 
contact - omotonia este solidară Antichității şi Evului Mediu, politona - 


Renaşterii şi Barocului -, omofonia — Clasicismului Şi Romantismului — în timp ce 
vremea ideală a eterofoniei o considerăm ca fiind secolul XX. Cum eterofonia 
este într-adevăr un fenomen primar ireductibil, din care poate a izvorat cândva 
polifonia, atunci actuala <<regăsire>> a eterofoniei în lumea modernă şi 
corespondența ei în toate culturile tradiționale ale lumii ar putea av ea sensul unei 
<<întoarceri la origini>>, absolut indispensabilă — pare să ne arate Mircea Eliade 
m urma descifrării miturilor umanităţii, de asemenea <<redescoperite>> de 
cândirea actuală — pentru reformularea fundamentală a universului nostru artistic 
şi pentru <<începutul>> unei noi existente cu forțele vitale intacte”, evident în 
sensul continuei dezvoltări a artei noastre” 


Addenda 1 


A.1.1: Distingând cele trei zone de percepere a evenimentelor sonore la 
nivelul conştiinţei noastre auditive (zona rarefierii, zona detaliului şi cea 
a aglomerării), Ştefan Niculescu  solidarizează aglomerarea cu sintaxa de tip 
eterofon. Dincolo de profunzimea şi acuitatea acestui discurs teoretic, am simţit 
invitaţia la un experiment cât se poate de simplu. Să luăm un contrapunct de 
Bach. de pildă; interpretat în tempoul consacrat, evenimentele sonore aferente se 
vor plasa, indubitabil, în zona detaliului. Ce se întâmplă însă atunci când vom 
restitui partitura respectivă de cinci-zece ori mai rar ? Vom observa “diluarea™ 
(dezarticularea) sintaxei polifone şi accederea ei la zona evenimentelor rarefiate. 
Dar dacă îi vom spori tempoul iniţial de cinci-zece ori? Atunci vom constata cum 
contrapunctul nostru va deveni insesizabil din perspectiva alcătuirii lui politonice 
(informaţia sonoră fiind atât de abundentă pe unitatea de timp încât va “scăpa” 
posibilităţilor noastre analitice) şi se va metamorfoza într-un soi de eterotonie a 
za percepție va fi globală şi nu relațională. Aşadar, aceeaşi muzică, în ا‎ 
ل ا ا ا‎ 
polifonie (când beneficiem de recepti + يد ا‎ alah 

pfionarea şi aprehendarea detaliilor) şi până la 


ui lia (atunci când succesiunea interioară este devastatoare pentru capacitatea 

eta de asimilare şi sintetizare). Și toate acestea numai pentru că dispunem de o 
$llın{ã auditivă limitată, căreia îi place să cocheteze cu întreg alaiul de obiecte 

car ua E 

1) 1 1 

7 Mircea Eliade: Aspects du mythe, Paris, Gallimard, 1963, pag. 10 

“lecţii despre muzică, Editura Muzicală, Buc., 1980, pag. 278 


Ștefan Niculescu: Re 


i - de atac) adăpostite într-o 
sonore (frecvenţe, durate, nuanțe, culori, moduri de atac) adăpr dl 
< و‎ a i A 59 ase anea sé i 
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A.1.2. A sosit, credem, ceasul răzbaterii eclatante şi definitive ( pentru 
viitoarele câteva decenii) a unei muzici care nu va mai ţine prea mult socoteală de 
originile sale matematice. Muzica va re-deveni 2 treptat 2 simţire, artă a 
exprimării ori vehicul întru redempție şi va fi mai puțin o ipostază sonoră a legilor 
universului. cu toată spectaculozitatea şi perfecțiunea lor. Această muzică va 
marca. într-un fel, o reîntoarcere la primitiv, la cântecul pur; în termeni sintactici: 
la monodie, a cărei simplitate și strălucire va triumfa chiar şi atunci cănd 
“moştenirea tehnologică” a ultimei jumătăți de veac va asedia firesc, ineluctabil, 
actul componistic. O muzică scuturată de colbul ambiguităților vectoriale ori 
eliberată din strânsoarea sufocantă a prea numeroaselor operaţiuni scalare. Va fi 
fiind aceasta o nouă Renaștere, aidoma celei consacrate în istoria artei. Atunci, 
polifonia vocală a Evului Mediu, suprasaturată de reguli severe şi rostiri calofile. 
s-a topit în arii şi recitative, ca forme necesare ale expresiei directe. Acum, hiper- 
armoniile,  texturile,  hetero-polifoniile sau structurile  serializate ale 
Modernismului se vor stinge în cântecul frust, sincer şi semeţ. Şi atunci, şi acum. 
muzica va fi favorizat dezvăluirea celor mai secrete modalități ale ființei. Căci nu 


întotdeauna ce-i complicat e şi secret, iar ce-i simplu poate fi întotdeauna “la 
vedere”. 
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A.1.4. De o consecvență cu sine însuşi extraordinară, Ştefan D de 
elaborat şi experimentat cel mai viabil (deocamdată!) ȘI gun de E 
principiu de construcție soporă solidar categoriei de ا‎ d ă c E 
este eterotonia: este vorba despre principiul sincroniei, comparabil — după opinia 
noastră - în planul axiologiei أو‎ ontologiei muzicale cu principiul de construcție 
al fugii (valabil pentru polifonia imitativă), cu sonata (ca formă tipică omofonă) 
ori cu liedul (ca reprezentant caracteristic al monodiei acompaniate). Şi, ca orice 
principiu fundamental, sincronia stă sub semnul simplităţii, al rotunjimii ŞI 
deplinătăţii. Ştefan Niculescu operează "la vedere”, fețele eterofoniei sunt arătate 
la scară naturală, în chip firesc, nefardate sau schimonosite. Nod şi ventru, Unu şi 
Multiplu. mono- şi pluri-vocalitate — iată panta şi rampa eterofoniei, fluxul și 
refluxul sincroniei. Cât despre arcuirile ei simetrice, orice s-ar spune, sunt 
consecinţa reproducerii unor fenomene acustice primordiale — cum ar fi, de pildă, 
naşterea şi propagarea sunetului. Dar sincronia nu este singurul principiu de 
structurare eterofonă în creaţia lui Ştefan Niculescu: eteromorfiile şi formanții 
constituie propunerile de sintaxe generative care au netezit drumul spre acuitatea 
şi profunzimea sincroniei; un drum care — ca şi drumul fugii, sonatei ori liedului — 
s-a deschis pentru a se închide odată și odată, şi care (continuând cu parafrazarea 
lui Noica) se va închide întru noi deschideri. 


4.1.5. “Pentru că, pe de o parte, monodia o definim independent de 
omofonie, polifonie sau eterofonie iar, pe de altă parte, omofonia, polifonia şi 
eterofonia le definim în funcţie de monodie (ele sunt repartiții verticale — realizate 
în anumite condiţii limită — de melodii), monodia ne apare drept fenomen primar, 
lar omofonia, eterofonia şi polifonia drept fenomene derivate. Prin aceasta nu 
vrem să înțelegem o anumită evoluţie istorică de la monodie la plurivocalitate. 
Dimpotrivă, cele patru fenomene par să fi existat sub formă mai mult sau mai 
puțin rudimentară din cele mai vechi timpuri, diferitele culturi ale umanitătii 
dezvoltând pe unele sau altele dintre ele. Trebuie să recunoaştem însă că este de 


neconceput o cultură care să ignore monodia: muzica este pentru întreaga 
umanitate în primul rând monodie.””, = 


sintaxă monofonă 


sinta i i 
ntaxă omofonă sintaxă polifonă sintaxă eterofonă 


1 0 9 

"Stefan Niculescu: 
raporturile lor cu 
pag. 139-140) 
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Capitolul 2 : Criteriul spațial 


ială “hi 1 > enlite a îi eg 3 ret 
2.1. Muzica: artă spațială. Chiar dacă temporalitatea îi este CONC 


imanentă la nivel epistemologic şi ontologic, muzica se livrează في ا‎ is 
alier abstract, ce ține mai mult de zona psihologicului decât de cea ó 
a proceselor sonore, domeniul predilect 
ecanismele 


le Este proiecția imaginativă Ji 
de referință a dimensiunii spaţiale, prin care urmărim şi înțelegem m Mi 
intime ale artei muzicale, ordonăm practic anumiți parametrii sonori Or! 
extrapolăm într-un plan grafic (deci, în spaţiu) evenimentele muzicale investite cu 
intentionalitate auctorială. O dimensiune ce devine operaţională atunci când 
extragem şi izolăm materialele de construcţie ale diferitelor muzici supuse 
atentiei, vrând să detectăm tipul şi configuraţia scărilor sonore, elementele de 
culoare dinamică, agogică ori mulțimea modurilor de atac. Raportând-o la ordinea 
temporală, Xenakis a denumit-o organizare hors-temps (extra-temporală), cu 
referire strictă la structurile frecvenţiale; apoi, încet, încet s-a încetățenit sintagma 
organizare spațială, ce desemnează alcătuirile modale, tonale sau seriale pe care se 
sprijină construcția unei compoziții muzicale. Aidoma temporalității (survolată de 
Gisèle Brelet în Le temps musical, 1949), spațialitatea atastă în teritoriile 
esteticului şi gnoseologicului, acolo unde ia chipul şi asemănarea fie a principiului 
distanţial (emis de C.Stumpf), conform căruia procesele melodice sunt guvernate 
de o apreciere inconștientă a distanțelor intervalice (prin urmare, a spațiului dintre 
sunete), ori a proceselor intonaţionale şi în general a celor bazate pe propoziții 
cantitative (pe care Massenkeil le considera doar ca “proiecţii pe hârtie”), fie a 
perspectivei acustice, a reliefului sonor pe care organul nostru receptor îl 
localizează şi îl apreciază ca fiind monofonic, stereofonic, cvadrifonic s.a.. sau a 
a a a eat 
(subminând aici şi it sef are a scamă (del Orgănizările modale 
naturale), interp P a ala SR tonal, seriile ori spectrele armonicelor 
0 ' area spaţială constituie un serios adjuvant. 
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porțională sau, dimpotrivă, haotică or1 iso ا ا‎ 
spectre - iată cele patru categorii spațiale a căror tente 
ce reale gratie unui anumit spirit al epocii ori 

oamele şi spectrele sunt 


mensurală şi pro 
Moduri. game, serii, glat 
latente revin periodic la vieți istori 1 1 
unei atitudini componistice particulare. Dacă moduri e, 0 ا‎ rata 
scări centripetale, etalând un centru modal (finală), tonică 5 : 


seriile sunt înjghebări centrifugale ce tind spre dez-ierarhizare absolută, lar dacă 
modurile, gamele sau seriile sunt organizări scalare pre-foi patizate ori 
conventional-întocmite, spectrele acustice se prezintă ca mulțimi vectoriale pre- 
destinate şi implacabil-orientate. Fiecare categorie spațială ascunde anume 
inflexiuni liniare specifice — formule melodice (fie incipituri, incize ori clausule), 
cu implicații încă insuficient elucidate, care adăpostesc deopotrivă o atitudine 
organicistă şi una organizatoare, prima întemeiată pe afinităţile dintre sunetele 
convocate în jocul melodic, cea de a doua axată pe rolul îndeplinit de intervalele 
muzicale erijate aici în cadre de congruență, de compatibilitate, ambele atitudini 
mărturisind o disponibilitate distinctă în planul ethosului. Moduri, game, serii, 
spectre — categorii spaţiale ce reunesc - fiecare pe cont propriu — legităţi de 
variație temporală, adică modulaţii, precum şi operaţii de “con-ponese” (Guido 
D' Arezzo = Micrologus), cu alte cuvinte, tehnici de compoziţie caracteristice. 
Game, Serii, spectre — toate cazuri ale sistemului modal, aşa cum omofonia. 
polifonia şi eterofonia sunt proiecții verticale, diferenţiate ale sintaxei monofone. 


sistemul modal 


sistemul tonal sistemul serial sistemul spectral 

za 2.3. Sistemul modal. Ce re 
două întrebări la care istoria 
fiecare civilizaţie ori cultură 


prezintă sistemul modal? Ce este un mod? lată 
51 geografia muzicii au răspuns pragmatic şi punctual, 
em modal (şi nu de 
). In Europa, de pildă 
e, idem în civilizaţia 


țiunea عل‎ obiec Ste o colecţie de obiecte 
vente, şi 
aracteristică a 
at majoritatea 
ție de sunete 
impus 


al include Si frec 
iile EE ma! sensibilă e 
eor. ina i Si 3j i 
retice), vom conchide ح‎ a 0 ا‎ 
este o col 
ec 
ractic 


demersurilor 
distincte din 


56 i 
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deopotrivă modurile octaviante (moduri pe care nu le putem reduce la yot sh 
octave) şi moduri non-octaviante (moduri care depăşesc spațiul octavei)- esigu 
că modul - oricare ar fi el — este prelevat dintr-o monodie, polifonie, omofonie 
sau eterofonie, depistarea lui constând în deuă operații: 1) reducerea la octavă a 
sunetelor (proces asimilabil transpoziției); 2) ordonarea frecvențelor după criteriul 
înăltimii. În succesiunea etapelor ei, muzica a funcționat în baza a două mari 
sisteme acustice: a) sistemul netemperat şi b) sistemul temperat; prin urmare 
modurile vor aparține unuia sau altuia dintre aceste imense corpuri 
acustice. (În general culturile extraeuropene şi-au edificat sisteme modale 
netemperate, în timp ce culturile muzicale europene şi-au construit sisteme 
modale temperate — cu unele excepții, cum ar fi, bunăoară, modurile praltice). 
Este de la sine înțeleasă vastitatea sistemului model luat în ansamblul lui. Lăsând 
la o parte modurile netemperate, iar din cadrul modurilor temperate, pe cele 
nonoctaviante, beneficiem pentru început de cele 12 sunete ale totalului cromatic, 
sunete ce constituie elementele de construcții ale modurilor temperate și 
octaviante. Astfel, cu un singur sunet putem construi 12 moduri; cu două sunete 
66 moduri, iar cu 12 sunete peste 5000, conform formulei: 
An! 
CR 


n 


(unde C= combinaţii; A= aranjamente şi P=permutări)). 


Să ne întoarcem la teoria mulțimilor, notând un mod aidoma unei multimi de 
n y : 


frecv.: astfel modul 


W; l 1 conform 
teoriei mulțimilor pot fi notate: 


= bă 


| رقو‎ că ambele entităţi modale conţin câte două 
semiton, Putem afirma, deci, că cele două moduri 


sunete situate la interval de 


au structuri identi struc 
ep 1 3 ice (Structura 
| Pi fina indusă de intervalele ce despart elementele componente), 
că două sau mai multe moduri au str Li i 
/ Structuri identice, vor uzi ă 
| iii d e » Vom concluziona că 
| Ap : Sistemului modal vor fi mai puţine structuri decât moduri (în sistemul 
| emperat fiind aproximativ 300 de atare structuri). Dacă vom consemna 
7 ; i 
2 
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tal scării şi baza ei, vom 


î i i di sune 
a în semitonuri dintre un 
modurilor: 


odurile indicând distant RIE 
a (ori suma lor) din interioru 


putea afla diferența în semitonuri 
===> = = 
M=] TEOT Mae | (0,2) 


Adăugând şi sunetul aflat la octava superioară a bazei, cele două moduri vor arăta 


astfel: 


4 2 0 


1 
Din această notație aflăm structura modurilor: Sı={1,11}; S2={2,10}. Intotdeauna 


la modurile octaviante, suma semitonurilor din interiorul unei structuri modale va 
fi invariabil 12: 


; Cu structura S=(1,11)=12, se pot 


construi 12 moduri (12 transp 


oziții ale aceluiași EY 1 i 
această perspectivă un alt mod: laşi mod). Dacă însă analizăm din 


şi îi vom extrage structura: S={2,1,2,1,2,1,2,1}(=12) vom constata că modul 


respectiv suportă doar trei transpoziții: 


cea de a patr کا‎ ROG 
e A pine EDGER: absolută cu prima transpoziţie, suma 
piei a +1), carggpun translații generează structura modului 
Reiter. astfel pipaita posibile ale modului (în acest caz, 2+1=3). 
transpozitje ul i i ep ereziei a ain abilitarea modurilor cu 
X, secol ce a ul dintre sistemele modale vehiculate în muzica s i 
poate, și سم جم عدار‎ ee a de configurații modale E 
desfăşurările. lui orizont 7 că modalismul îşi degajă forța de expresie pri 
întregului sistem modal ale, desfăşurări care explică însăşi rațiunea de FIR 
al, precum şi coexistența atâtor paradigme şi lumi stimat a 
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2.3.1. Clasificările sistemului modal. Pentru cel care se iniirgdniceşte 58 
i în î oa lui imensitate, priveliştea va fi dominată de 
scruteze sistemul modal în întreaga tui II 5 5 totalitatea 
dubla perspectivă cantitativă şi calitativă, după care se ordonează to a 
ămisli lă tradițional- 
entitătilor modale, fie ele naturale, zămislite de practica muzica peoe 
folclorică, de o paternitate colectivă şi anonimă — fie artificiale — ANC i grape 
exercitiului componisticii culte, de o paternitate individuală, certă ŞI revendicată. 
Ordinea cantitativă dislocă pe de o parte pre-pentatoniile de tipul oligocordiilor, 
pe de altă parte pentatoniile şi post-pentatoniile (moduri ce conțin mai mult de 
cinci frecvenţe). Ordinea calitativă separă modurile în tonii (direcţie a scărilor 
dispuse prin trepte alăturate şi/sau salturi intervalice) şi cordii (moduri ale căror 
scări sunt dispuse exclusiv prin mers treptat). Perspectiva calitativă oferă totodată 
şi un spectacol dichotomic prilejuit de prezența conceptelor de diatonism - “un 
mod se consideră diatonic (s.a.) în cazul că materialul sonor al acestuia rezultă 
dintr-o succesiune de cel mult 6 cvinte naturale (pitagoreice)”! — şi cromatism — 
“modurile se consideră cromatice (s.a.) în cazul că în structura lor apare secunda 
mărită — interval cromatic în toate sistemele tono-modale”” (prin urmare, 
materialul sonor provine dintr-o succesiune ce depăşeşte 6 cvinte pitagoreice). 
Fiecare cultură muzicală orală sau scrisă, europeană sau extraeuropeană, 
primitivă, antică ori modernă şi-a dezvoltat propriul sistem modal (sau - în unele 
SEN = propriile sisteme modale), în aşa fel încât criteriul istorico-geografic să 
use a o Peren a aoi organizărilor modale. Modurile 
greceşti, cele eva apusene e : 01 gam ule 
cele bizantine (ehurile), ori modurile ate E a glareanusiene) 7 
E a Si sus E T Popu are heptatonice (de la ionic până la 
اه‎ a et EI mixtă până la modurile cromatice) sunt doar câteva 
E RS e pentru Copleşitoarea diversitate a scărilor şi a 
ate în = 
edita să practica muzicală. Şi, să nu uităm acele sisteme modale 
ANI Voința unor compozitori-teoreticieni, 
Ci a marcu a 
j e-constituite în cadrul unei octa 


moduri non-octavia 
i c nte 
combinatorice, _transpoziționale ori 


care au recurs la scheme 
puțin còmplexe, supunând 
ve (moduri öctaviante) sau 
) ~ unor operații permutaționale, 
de redistribuire spațială a elementelor 
Semaia SĂ ei sintetizate, vrând parcă să ne 
zi Selena ا‎ ii e concentrarea în dispozitivul 
nța unor cadre spall êk O experiență care comportă. 
DE EN de congruent (semiton, tricord. 
primordial, generativ ce sau 'suocedat ori 

5 succedat ori 


acestora a unei între 
deasemeni, şi existe 
tetracord, cvintă, oct 


V.G u 5 l; € In teoria muz 
Ul leanu ji rine ipit undame f t 
ental 0 
V.G ulear u: OP. cil., pag. 162 


Buc., Editura Muzicală, 1975, pag.161 
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constituindu-se într-un. alt posibil criteriu de 
chea umană - în special cea 
lan cantitativ) organizărilor modale, 


impunând o tendință ordonatoare, simplificatoare. Dacă la primitivi, bunăoară, 


au convieţuit în istoria Muzicii, 
ordonare al scărilor modale. Pe un alt plan, ure 
europeană = a indus un sens restrictiv (în p 


scările sonore = fie ele oligocordice, pentationice sau cromatice — se înfățişau într- 
o infinitate de variante (stimulată, desigur, şi de limbajul netemperat), ope 
parcursul evoluției fenomenului muzical, selecția scărilor sonore va ajunge pana 
acolo încât la vechii greci şi apoi în Evul Mediu, de exemplu, vor rămâne doar 
modurile heptatonice diatonice, autentice şi plagale. Asistăm, deci, la un 
proces de simplificare, continuat şi în secolele următoare, când vor fi consacrate 
cele două game ale sistemului tonal: gama majoră şi gama minoră. De aici şi până 
la dodecafonism nu a mai fost decât un pas, săvârşit în anii '30 ai secolului XX, 
instaurându-se, astfel, povara unui singur mod = totalul cromatic — ce 
funcționează într-un regim temperat (sever şi implacabil — şi care estompează 
până la suprimare — fie printr-o croială atonală ori serială, fie prin brodarea 
clusterelor — generozitatea unor ethosuri născute din organizări modale cât mai 
diverse, 


2.4. Sistemul tonal.  Deţinând o bună perioadă de timp supremaţia 
(manifestată, dealtfel, şi în prezent) în economia zonelor de studiu ale pedagogiei 
muzicale, sistemul tonal a fost cotat în mod constant drept principiu suveran, 
hegemon de organizare spaţială a muzicii. Au existat chiar teorii conform cărora 
dintr-un punct de vedere abstract, anistoric, modalismul însuşi ar fi o subcategorie 
a sistemului tonal (idee împărtășită, la noi, de Dimitrie Cuclin). Din perspectivă 
conceptuală, tonalitatea mărturiseşte fenomenul gravitaţiei şi convergenței 
sunetelor unei structuri heptatonice, denumită gamă, către un centru sonor numit 
tonică. “Gravitarea: أو‎ convergența. sunetelor spre un centru este deci legea 
componistică esențială, care explică şi determină fenomenul tonal, având. drept 
efect — în sistemul relațiilor funcționale — ierarhizări şi subordonări specifice ale 
gang faţă de acest centru. (...). Tonalitatea ca sistem specific de creaţie (...) se 
sta insă esenţial de alte sisteme intonaţionale prin felul şi caracterul 
i M or funcționale de care este guvernată — relații ce se statornicese pe 
E adicã „în armonie, Intr-o definire proprie, tonalitatea 
E mule ا‎ specific de funcțiuni şi relaţii componistice bazate pe 
mă 8 i elor aţă de 0 tonică şi pe subordonarea lor triadei armonice 
1 Aa e: tonică, dominantă şi subdominantă (triada tonală).””®. Aceste linii 
Sie A era CAR ag convergenței. se datoresc în primul rând 
EE S are conferă funcției de dominantă tensiunea ce reclamă 
TES citea doc ial ȘI motricitatea care fecundează capacităţile estetice 
i 

V.Giuleanu: op.cit, pag.284-285 
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ătre unii lui Fétis, iar de 
artine consecutiv 


i este atribuit de c 


ale sistemului. Termenul de tonalitate 1 tre 
explicarea lui îi ap 


către alții lui H.J.Castil-Blaze. Instaurarea ŞI E aa 
lui Rameau (care-l abordează din punct de vedere acustic şi 1 a Sia 
preponderent armonic în practica muzicală), Riemann (ce detinea ana aad ca 
fiind “semnificația particulară, pe care acordurile © dețin prin raportarea lor la un 
punct central, tonica”), Dahlhaus (după a cărui teză. primatul acordurilor fată de 
acordurilor față de scară este unul dintre principiile ce 


a functională) ori Kurth (- “noțiunea de tonalitate înseamnă 
ea se manifestă în 


sunet şi a relației 
fundamentează teori 
relația unitară a sunetelor față de tonica centrală şi, de aceea, 
două situații: prima, în existența momentelor comune de încheiere definitivă, a 
doua, în existența sau cel puțin în reconstituirea ideală a centrului tonalității””)). 
Morfogenetic, sistemul tonal s-a cristalizat prin emanciparea şi apoi 
exhibarea hipodorianului (modul de la sau plagalul protosului) şi a hipolidianului 
(modul de do sau plagalul tritosului) din muzica gregoriană a Evului Mediu şi. în 
continuare, a Renaşterii, moduri ce erau quasi-evitate de către creaţia religioasă pe 
motiv că etalau anume tente de vulgaritate, dar care erau foarte prezente şi active 
în practica folclorică. Cariera lor tonal-funcțională începe odată cu maturizarea 
pi a ie NU maraga, Ea la uzură morală şi estetică odată cu 
a disponibilităților aa O E E E 7 ii 

t getice, ile major şi minor ale sistemului tonal- 


funcţional, îşi vor fi închei ital j 1 i 

t A eiat rolul capital jucat în muzica ă ă ti 

cti europeană c 5 
mai bine de două secole. a ol 


24.1. ificările si i 
e e egalului tonal. Formularea ideii de tonalitate nu 
ga AR Dy T noțiuni fundamentale cu care operează în orice 
ام‎ ea i Sa iar propriu-zisă, gamă, mod şi acord. Fiecare din 
لصم‎ ae LI eră şi în coordonate specifice conţinutul conceptului 
tonală, determinându-i totodată Structura, caracteristicile. 


precum şi manifestări - $ 
5 E e paradigmatice. Dincolo însă de această — să-i s 
f > Sistemul tonal relevă i 1 SE Puiu 
ă la niv STO حمق‎ 
c 6 : 
mterii ordonatoare. Astfel, criteriul funcţio lul fiecărei noțiuni anumite 


principale şi secundare: criteri ؛‎ a imparte treptele unei game în 
: oglindeşte alcătuirea tetracordică a 


antinomic - di A ismul i 
dintre consonanță uneori complementar, alteori 


minor. Chiar şi proc tă şi pe un alt pl i 
es a: 3 an - 5 ` ١ 
de schimbare a : cesele de substituire ale unui centr k Se م حي‎ 
onicii), cu sau fără angajarea tra u tonal cu altul (altfel spus. 


ns 1 
ferului de ethos (al înlocuirii 
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H.Riemann: 
A iemann: Handbuch der Harmonie Leipzig 
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urth Die ngen der theoretischen Hamonik, Berna, 1913 p 
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modului. deci) suportă clasificări în funcţie de natura trecerii de la o configuraţie 
tonală la alta. În acest sens. modulaţiile (ce încorporează trei operațiuni distincte: 
tonulaţia — schimbarea tonicii prin conservarea modului, tono- modulația — 
schimbarea concomitentă a tonicii şi modului, modulaţia propriu-zisă - 
schimbarea exclusivă a modului), se clasifică fie după puterea de impunere şi 
afirmare a noului centru tonal — în inflexiune modulatorie, modulație pasageră şi 
modulație definitivă -, fie după gradul de apropiere şi îndepărtare a noii tonalități 
- în modulaţii la tonalități apropiate şi modulaţii la tonalități îndepărtate. Totul e 
ordine şi disciplină în sistemul tonal; o ordine căreia i se supun până şi formulele 
de încheiere şi de delimitare a structurilor formale (fraze ori perioade), care, astfel, 
se grupează în cadențe perfecte sau autentice, cadențe plagale, semicadențe 
(cadente deschise ori imperfecte) şi cadențe întrerupte (sau înșelătoare); o 
disciplină a cărei regulament e stipulat în cercul cvintelor, nelăsând loc nici unei 
abateri de la dispunerea firească a frecvențelor, a funcţiunilor şi a rolurilor 
acestora. În fond, întregul sistem tonal fiinţează şi funcţionează prin intermediul 


procesului de reduplicare a cvintelor, precum şi a consecinţelor de care acestea 
sunt atât de grele. 


pan ge a aa 


acord 
trepte principale (major (3,4.5,6,7 sunete) 
i secundare) minor) 


diatonism — ED CERT oma 
tatonism DE DNA cromatism 
consonanță وم‎ 

5 5 E ai = ea act 
inflexiune > | modulație 
modulatorie modulație pasageră definitivă 


la tonalități la tonalități 


a ei 


(autentice) 


întrerupte 
(înşelătoare) 


semicaden{e‏ د 
(deschise, imperfecte)‏ 


2.5. Sistemul serial. Negarea relaţiilor centripetale ori a ierarhizărilor şi 


strele către atonalism şi către ordinea 


AS ionale deschide larg fere 
subordonărilor funcționale des g lui tono-modal cu 


acestuia săvârşită prin tehnica serială. Dezintegrarea câmpu 2 
preceptele şi functiunile lui aferente „duce inevitabil, pe de. i parte la 
imponderabilitate sonoră caracterizată prin neputința de a ancora într-un punct 
stabil investit cu magnetism, dar şi cu putere de seducţie, pe de altă parte la un soi 
de democraţie frecvenţială care reclamă totuşi o anume organizare deterministă şi 
constructivistă. Sistemul serial — spre deosebire de celelalte categorii spaţiale - are 
un loc şi o dată de naştere certe (“Valsul” din Cinci piese pentru pian, 00.23 de 
Arnold Schonberg, compus în 1923), ceea ce permite aniversarea sau = după caz — 
comemorarea lui. Prin natura sa formală, constructivistă, serialismul repune în 
discuție gândirea creatoare de tip proporțional-liniară, cale deschisă cu secole în 
urmă de Renaștere şi Baroc. La baza serialismului — dodecafonic ori parţial 
(condensat) - stă seria care este “o formulă (unitate) componistică strict 
determinată — înlocuind tema muzicală — ce se organizează atât în interior, deci ca 
structură, cât şi în desfăşurare, după principiul non-repetării (s.a.): un același 
sunet nu poate reapărea decât după ce au fost epuizate celelalte sunete din 
alcătuirea seriei respective, ordinea de apariție — ca dealtfel însăşi structura seriei 
90| a is Eee ا‎ este supusă seria poate 
entității de bază (Umkehrung — 3 0 a تسوه‎ mu 
«AER aa > ării (Krebsform - “K”), răsturnării 
مسد‎ a E = KU), la care se adaugă seria originară 
.د‎ ) He de tipul transpunerii, permutării, rotației, interpolării, 
augmentării şi diminuării. Iată cele patru forme de bază ale seriei cu care E: 


A. Schonberg în Variaţiunile pentru orchestră, op.31: 
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Desigur că, aidoma oricărui sistem artificial, conceput şi exploatat de mintea 
umană, metoda serială a dat naştere la interpretări şi aprecieri diferite, unele chiar 
divergente. Astfel, în timp ce Schonberg afirma că seria este un produs exclusiv al 
imaginaţiei, al talentului, Rene Leibowitz — strălucit discipol al lui Schonberg - 
spunea, dimpotrivă, că “dacă un compozitor tonal crede că poartă lumea sa 
muzicală în sinea lui (temele acordurile etc., fiind considerate drept conţinuturi ale 
conştiinţei sale), lumea pe care o realizează graţie acelui receptacul fin care era 
sistemul tonal, tehnica schonbergiană pune accentul pe faptul că toate figurile 
sonore se află în afara conştiinţei sale şi intenționalitatea compozitorului 
(intenționalitate care este conștiința de figuri sonore) este aceea care vizează 
aceste figuri. Faptul reiese în evidență din însăși structura tehnicii cu 12 sunete, 
din moment ce ştim că actul iniţial al compozitorului dodecafonic constă într-un 
act intențional de organizare a celor 12 sunete ale gamei cromatice.” ”. Prefigurat 
de Joseph Mathias Hauer și Herbert Eimer (care au tatonat în câmpul 
atonalismului câteva modalități de organizare matematică a materialului sonor), 
iniţiat şi teoretizat — prima oară — de Schonberg, serialismul a proliferat datorită 
explorărilor lui în creaţiile lui Alban Berg şi Anton Webern, apoi a lui Oliver 
Messiaen (cel care prin opusul său Mode de Valeurs et d'Intensites din 
e al E — 1949 — pica ae un tip de serialism modal, 
părintele EAE E ERLE 0 ru pelz Coe 
autori care au conferit tehnicii seriale Bie E i e A asii د‎ 
decenii. După care, începând cu anii 60 iali ; ARA Sire Senei il 
tulburi şi mai m : $ ! 00, serialismul s-a scufundat în apele tot mai 
agati E S 0 e aleatorismului, muzicilor stochastice şi electro-acustice, 
S ul pur, de sunetul-gest, de zgomot ori de armonicele naturale. 


ju, A: asi cărule sistemului serial. În lucrarea sa Zwălftontechnik?, 
Sala ias auer supune totalul cromatic unor operațiuni matematice, gratie 
to i cada că serialismul în Varianta lui dodecafonică are la dispoziţie 
HRAT 1S solutii melodice originare (479.001.600 de serii posibile de 
E m r aplicarea combinațiilor celor 12x11x10,...,X1 sunete ale scării 

, û care se adaugă o imensă diversitate armonică: SU SP 


I) : i 
$ Rileibowitz: Introduction 
.M.Hauer: Zwălftonte 


1 à la Musique de douze sons, Paris. Ed Z.H 
1 « ze sons, S, Ed. Z.Hoche, ; 
chnik, Mannheim, Allgemeine Verlag, 1919, ES EE 


55 acorduri de 3 sunete 
165 acorduri de 4 sunete 
330 acorduri de 5 sunete 
462 acorduri de 6 sunete 
462 acorduri de 7 sunete 
330 acorduri de 8 sunete 


165 acorduri de 9 sunete 
55 acorduri de 10 sunete 
11 acorduri de 11 sunete 

1 acord de 12 sunete 


Cu aceste resurse frecvenţiale, solidare în exclusivitate sistemului temperat, 
serialismul a parcurs mai multe faze, delimitate de abordarea integrală „Ori 
segmenţială a totalului cromatic sau de angajarea solitară numai a înălțimilor 
sonore ori şi a celorlalți parametrii muzicali. Prima fază este cea de pregătire a 
serialismului propriu-zis, denumită a atonalismului liber (spontan), întrucât 
utilizează gama cromatică în dispoziţii oarecum anarhice, în afara unor legități 
riguros aplicate, având însă un scop foarte bine precizat: acela de a anihila orice 
centrare tonală şi ierarhizare funcțională. A doua fază este marcată de serializarea 
severă a tuturor, celor 12 puncte de intonaţie temperată prin acreditarea lucrului cu 
o formulă melodică inițială (seria) judicios formalizată, în care reprezentările 
eterografice confirmă ridicarea enarmoniei sonore la rang de principiu absolut; 
fază intitulată în mod convenţional serialism dodecafonic. Urmează o etapă în 
care experiența dobândită în plan tehnic, dar şi expresiv face posibilă ate 


influenței tematice prin recursul la trasee melodice unghiulare, alcătui 
tronsoane ale totalului cromatic, eta 
tronsonal . Strâns | 


nuarea 
te din 
pă pe care o putem numi a serialismului 
egată de aceasta din urmă este perioada serialismului-modal, 


i : 2 smului 

pe 0 in Eee ne de la sugestiile serialismului tronsonal (a lui 
a lui Mess 

propună o metodologie fundamen laen) ajunge (pentru prima oară la Boulez) să 


m ٠. . si 1 i 1 
E Te ا‎ sau blocuri sonore în diferite tipuri de 
e nite din pulverizarea di ii 
© a diverselo 
strâns legate de divizioni i EE 
care, ur IVizionismul - 
paene g dar care în muzică poartă numele de p i: 
ordonare espasată şi izolată a obiectelor sonore 


i iginare, 
20-11121651015] din artele 
unctualism (termen ce presupune o 


atât în ti ât şi î i 
1 atât în timp, cât ŞI In Spaţiu). 


sistem serial 


atonalism serialism serialism serialism serialism 
dodecafonic tronsonal modal integral (abstract) 


În ceea ce priveşte organizarea internă, serialismul cunoaşte două ipostaze: una a 
încorsetărilor tradiționale, neputincioase în a se elibera de principiul variaţional şi 
de sistemul polifonic liniar uniserial (deşi se poate observa ca element de noutate 
o anume dimensiune oblică, în special în creaţia lui Webern); alta a 
microstructurilor obținute prin structurarea multiserială, microstructuri 
ordonate şi dispuse în macrostructuri formale (chiar dacă strategia serialismului 
insistă predilect pe morfologie şi doar accidental pe sintaxa sonoră). 


serialism 


variațional-uniserial microstructural-multiserial 


n paliks grație organizării pluriparametrice, serialismul aflat în faza 

EE T aa عا‎ devine, în cele din urmă, un non-sens, fiind 

a orme egemonice de cuantificare a materialului sonor cum ar fi . 
pildă, calculul probabilistic sau geometria fractală. 
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poate firesc) au ajuns cele dintâi la o realitate sonoră care să corespundă 01 


atare semnalmente. Nu au ajuns, dar au pornit primele. lar startul lor a ton S 
augur. Explorarea microscopică a sunetului, transgresarea ȘI transfocarea 
identității lui timbrale în incidență cu diverse procedee electroacustice, 
sintetizarea şi resintetizarea frecvenţială a armonicelor şi inarmonicelor au 
contaminat gândirea muzicală cu noi perspective. Curenţii din laboratoarele 
electronice au adiat şi în zonele în care operau compozitori — exploratori al 
surselor tradiționale (naturale). O parte din ei s-au simțit atraşi, chiar constrânşi să 
adopte în organizările lor spaţiale ori în configurarea arhitecturilor muzicale 
fenomene sugestive ce locuiesc interioritatea sunetului sau ocrotesc aventura 
acestuia în timp şi spațiu. Au apărut, astfel, muzici care extrapolau ori 
reduplicau legi ale atomicii muzicale, ale spectrelor sonore. Muzică spectrală 
deci, sau, mai cu pietate și acuitate spus, muzica formelor de undă, asupra căreia 
şcoala contemporană românească de compoziţie îşi poate revendica un drept de 
prioritate. Lumea armonicelor naturale a devenit, iată, progresiv şi nepremeditat 
ubicuă, numitor comun al organizărilor spațiale, determinantă şi imanenţă a 
ethosului muzical, sugestie şi expresie a structurilor sintactice. Tot mai frecvent, 
compozitorii renunță la eșafodajele modale elaborate după diferite norme ale 
logicii şi matematicii moderne în favoarea spectrelor acustice naturale, a căror 
emergență se „produce pe parcursul evoluţiilor sonore fie în dispoziţii 
Pate alea e To e S AG Decantate, sistematizate, uneori 
i te sau chiar de anumite 
ct aul aa a RD Ra To 
armonicele aspiră, astfel, la 8 TE د‎ e or arhetipală. Lucrul cu 
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(tendință spre imaterialitate) 


poziție şi non-opoziţie, între materialitate Şi 


sistemul spectral 


Clasificările 


2.6.1. 


concretizării vibraţiilor sono 


xistenţa seriei armonice 
n sporirea lui) vom avea imagine 
asimilabile celor două sensuri con 
nte, corespunzân 
e, indică sensul progresiei opoz 


admitem însă e 
nu vibrează pri 
descendent -, 


Dacă spectrul armonicelor descende 
unei coloane de aer în tuburile sonor 
spectrul armonicelor ascendente, corespunz 


semnifică sensul regresiei opozi 
ductibile pe care 


realului, atunci 
sursei sonore, 


sensuri aproximează, astfel, două aspecte ire 
poate trezi În psihicul nostru: pe 

corporalitate — consecinţă a armonicelo 
prin multiplicarea mediumului sonor -, pe de altă parte, 
alitate, neantizare — consecință a armonicelor ascendente, care sunt emise 


imateri 


prin divizarea sursei sonore. 


endente 


am ك1‎ 


armonice desc 


arm2 AE 


L 


5 nt € i Pp Şi n 
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arm. 3 =3 


(tendință spre materialitate) 


Infinita oscilație între maxima o 


imaterialitate 


iul intuitiei muzicale - ca 
ini diul intuiţie! m 
i i a — prin interme 1 : 
sistemul filosofic al lui Alexandru nR Si riza (norelărieon ferit Te autor 
iie ecap ae A A în câ fectivitătii reflectă 
primă condiție în exp : laţie care în câmpul afec flec 
sistemului său) o dă Universului. Oscilaţ Dei de VTR tre z ON 
; | între “că i înălțare, deprim Sa 
E e AEREE : : l este lumina, forța, acţiunea pozitivă, 
i Cer". Ca în Taoism, bunăoară, unde cerul este lumina, e za a 
Sl Seat: ântul reprezintă obscuritatea, pasivitatea. cai < NA 
wun ا‎ i ită faptului că privit de Jos în sus, 
in recul necesitatea celuilalt sens este și datori ă fap E adut 
de pildă t de spectru ascendent (primele nouă armo î.C 
E ea 1 tru ale lui do, să zicem) este aproximativ același 
iteri ritiei iilor în spectr ١ i A 
criteriul apariției funcții : A i Sa 
nt (primele nouă a 1 
cu un fragment de spectru descende (p N ا‎ 
văzut de sus în jos. Ca în grăirea lui Zarathustra: 
m-am înălțat”. 


do = OLS 
© 


Fiecare sistem de organizare spațială (“hors-temps”, cum le-a poreclit Xenakis) a 
afirmat de-a lungul timpului un anume tip de bipolaritate, o coincidentia 
oppositorum care asigură, ca-ntr-o mandală hindusă, unitatea contrariilor, 
indeterminarea şi rezolvarea acestora, dreptul la existență al contrastului, al 
pendulării continue între termenii aceluiaşi binom, indestructibil şi imuabil. Fie că 
s-au numit diatonic şi cromatic (în sistemul modal) ori major şi minor (în sistemul 


tonal), cei doi poli ar cam trebui să se localizeze şi în sistemul 


acustic, guvernat de 
armonicele naturale. Altfel, 


s-ar putea reitera drama sistemului serial care. 
monopolar, într-un fel inert, “nemagnetizat”, a deschis mai mult filele istoriei 
muzicii decât uşile sălilor de concert. Coordonatele ar putea fi trasate de cele două 
şiruri — ascendent şi descendent — ale armonicelor naturale. Chiar dacă unii ar 
spune că armonicele inferioare nu există în realitatea fizică. (Nici modalismul nu 
este exclusiv natural și cu atât mai puțin tonalismul, care s-a născut prin 
sublimarea a două moduri heptatonice diatonice de cea mai largă circulație). 
Existenţa celor doi poli în muzicile aşa-zise spectrale ar putea întreține o serie 
întreagă de antinomii (:real-ireal, adevăr-fals, posibil-imposibil teluric-celest 
probabil-improbabil, actual-virtual etc.), fără a mai pune la socoteală faptul că 
9 1 Ep Are ale unui sunet se află într-o perfectă simetrie fată TA s 
i pg ea poziţiei polilor, precum şi posibilitatea unor 
Po Mira 1 ! yi ale acestora), Articularea contrariilor, altfel] spus a 
a it ethos şi dialectică sonoră, ar spori — cu siguranță — credibilitatea 
Insaş! viabilitatea noului sistem de organizare Spațială, ăia 
” Alexandru Bogza: Realismul critic, Buc., Editura Științifică şi i 

r ١ 10115 şi Enciclopedică, 1982, pag.372 


se: 101 


spectrul fundamental spectrul descendent 


(real (ireal 
adevăr fals A 
posibil imposibil 
teluric celest 
probabil improbabil 
actual) virtual) 


Ceea ce individualizează definitiv sistemul spectral este însă netemperanţa sa, prin 
arondarea microtoniilor — spre deosebire de tonalism, serialism şi o covârșitoare 
majoritate a lumilor modale -, microtonii care - de la Alois Haba la Dimitrie 


A 


Cuclin, de la folclorul tradiţional românesc la George Enescu > şi-au găsit, graţie 
mai ales compozitorilor spectrali, locul şi rostul lor firesc, peremptoriu, 


4.2.1. Dacă tonalismul şi serialismul, prin caracterul lor antropic, 
manufacturier, sunt expresii ale umanismului în creația muzicală, iar modalismul 
se manifestă bipolar, aparținând prin cele două ipostaze ale sale: sistemul 
modurilor naturale — naturismului şi sistemul modurilor artificiale — umanismului, 


declanşând totodată o sumă de prodigioase consecințe în plan estetic. 


Addenda 2 


sistemul acustic (al armonicelor naturale) — prin relevarea interiorităţii, intimităţii 
sunetului, al microcosmosului acestuia, în fata căruia compozitorul nu poate decât 
să observe Şi eventual (în cazurile cele mai fericite să discearnă — se situează de 
asemeni sub zodia naturismului. Iar dacă pe marile bulevarde ale tonalismului 
circulau cu periodicitate culturile antropocentriste ale Europei occidentale 
(italiană, franceză, engleză sau germană — în special), noua ordine muzicală 
internațională este influențată din ce în ce mai evident de şcoala componistică 
românească, tocmai prin (re)descoperirea armonicelor naturale, a particulelor cele 


mai discrete din molecula unui sunet. 


A.2.2. i izări i i 
ep ai s Am putea asemui organizările spațiale de tip tonal, spectral ŞI, în 
Sg sus gi La sacral, întemeietor şi orientător, iar organizările seriale 

ice, fie parţiale), precum şi unele si J i 
e Sisteme modale (d i ri 
E : e. partiale, 5 de © stinsă ori 
pută funcţionalitate interioară) cu omogenitatea şi neutralitatea Sa 
€ 
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eligi > Mircea Eliade — spațiul 
lier aj enmig, a E de spaţiu sunt 
nu este omogen, ci prezin a a a م‎ picta 
salitativ diferi e”, în timp ce pentru experienţa protana- 
salată Su e Sp ere calitative între diversele părți ale pag 
sale. Spațiul geometric poate fi împărțit şi delimitat în orice directe, ga pret 
sa nu determină nici o diferențiere calitativă şi nici O orientare „ Primu este 
cazul sistemelor funcționale, autocratice, ale căror legități interne revendică 
ierarhii frecventiale, relații organice şi, nu în ultimul rând, o anume tehnică de 
compoziție. Al doilea este cazul organizărilor sonore “democratice „de un statuat 
şi controlat egalitarism al frecvenţelor, ca să nu mai vorbim de ipostaza 
serialismului integral, unde rigorile arbitrariului se exercită şi asupra celorlalți 
parametrii muzicali. E aici un soi de dichotomie sacru/profan, dar şi imaginea 
dublă, la început a degradării, a degenerării muzicii funcţionale (ultimile decenii) 
şi apoi a încercărilor de hierofanizare, de recuperare a tainicului centrism sonor 
(ultimii ani). Şi mai poate fi întrebarea lui Mircea Eliade: *î 


nici o ruptură care s 


în ce măsură 0 
existență radical secularizată, fără Dumnezeu şi fără zei, poate fi punctul de 
plecare pentru un nou tip de religie?” 


PR A.2.3. Naşterea unei capodopere presupune un mare consum din energia 
liberă, utilizabilă a epocii respective (adică din potenţialul ce stă la dispoziția 
creatorilor dintr-o anume perioadă artistică). Ce se întâmplă însă cu energia 
devenită indisponibilă (uzată)? Este ea în muzică irecuperabilă ori neregenerabilă? 
Da, dar numa! pentru zămislirea capodoperelor, pentru că o bună parte din ea este 
ea şi engan inu deservirea muzicilor de divertisment. Să a de 
„Piu epoca tonalismului funcțional, un sistem la un moment d închis, c 
legităţi proprii, imuabile, care î irii Eh Saon 
comuna pat za cn E i capodoperelor tonale sia 
în timp în energie indisponibilă sau inutilizabilă 1 a PDA i ora 
Cantitate a intrat pe făgaşul şi în circuitul muzicii ai nd Den fe ار‎ 
astfel că muzica uşoară, s-a prevalat de 1 seang de astăzi. Putem afirma 
funcțional (cum ar fi, de pildă, relațiile a in a ERa 
acompaniată ca Structură de Giza pe pal ere 
a : A 5 al 
i ma عا‎ pentu muzic 
vertisment este contempor 


timp, Ea apare, prin i 
5 ro im 
romantice, RA Prii الك‎ i REAR 


sistemului tonal- 
a cvadrată, monodia 
ă etc.), atunci când acestea Şi-au 
E simfonică (așa-zisă grea). Şi încă 
ană cu noi doar în Spațiu, nu şi în 
olism, ca sechelă a muzicii clasico- 


1) 0 ii 
Mircea Eliade: Sac 
Mircea Eliade: 


rul şi profanul, 
” Mircea Eliade: s 


Op.cit., pag.2 


Ed, Humanitas, Buc,, 1995 pag.21 
Opicit., pag, 8 4 
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4.2.4. În învolburata istorie a muzicii culte europene, cele patru categorii 
ar precizate şi delimitate. Bunăoară, sistemul modal a 
rândul, de la muzica antică grecească pană la 
cea gregoriană, bizantină şi renascentistă. A urmat tutela intransigentă a 
sistemului tonal, sub care a mijit şi înflorit totalitatea creațiilor baroce şi clasico- 
romantice; pentru ca apoi — odată cu exacerbarea spiritului contestatar $I non- 
conformist, la început de secol 20 - să vină vremea serialismului cu întregul lui 
alai constructivist, un serialism care însă a coabitat mai mult sau mai puțin paşnic 
cu varii paradigme modale, la fel de abstracte, disonantice şi artificiale ca şi 
sistemul serial. Ideea de coabitare a proliferat şi în deceniile din urmă ale veacului 
şi mileniului, când alături de cele mai neaoşe ori, dimpotrivă, altoite forme de 
modalism, tonalism sau serialism, și-a făcut apariţia şi sistemul spectral, cel ce a 
instaurat nostalgia pentru recuperarea naturalității şi intimității sunetului, precum 
زو‎ şansa muzicii de a ieși din criza ei de identitate şi de autoritate, criză în care a 
intrat tocmai datorită coabitărilor circumstanţiale ori fortuite. 


spaţiale au ocupat poziţii cl 
dominat creația sonoră secole de-a 


dă 4.2.5. A-l compara pe Wagner cu Gesualdo ar putea însemna, într-o 
opinie majoritară, expunerea oarecum indecentă a creaţiei celui din urmă (o 
creație cel puţin ocultă) vis à vis de mutaţiile majore produse de opera celui 
dintâi (mutații într-un anume fel catastrofice). În primul rând că Wagner nu este 
numai avocatul melodiei infinite, ci şi al spectacolului total — nadă predilectă 
EB este încă un compozitor-incognito în 
: recvent, cu opusurile restituite permanent 
ŞI pretutindeni, altul încarcerat într-o misterioasă penumbră, cu o muzică aproape 
neştiută, izolată de publicul larg şi oferită homeopatic, eventual specialiştilor 
EURA insă ceva fratern la ei; ceva care-i apropie şi solidarizează, aneao 
K E e: temporale şi stilistice: amândoi sunt purtătorii de cuvânt 
2 e م‎ a că Gesualdo este un precursor al cromatismului 
cot ARĂ 3 2 A ui din debutul secolului nostru. La o privire mai atentă 
a 0 lo Po jucându-se cu terta, sexta ori septima unei 
a ea e ia Pa SEITE aate mogle, ROR muzica spre 
A 1 i € rvară a unor legi şi raporturi proprii 
Sistemului tonal. Cromatismul lui Wagner este, dimpotrivă i ERP! 
demolare a funcţionalităţii, a mecanismelor EÊ a a apanya de 

e anis nate, impingând muzica spre un 
e modalism, Și Gesualdo şi Wagner distrug sisteme de A aaa RRA 
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Capitolul 3 : Criteriul parametric 


3.1. Muzica : artă parametrică. Derivat din muzica veche, parametru 


ă mo rare’ i imensiuni proprii 
înseamnă “măsurare , comparare”, termenul definind dime 5 prop 


sunetului. prin care orice muzică îşi livrează caracteristicile. In arta sunetelor cn 
incidental, a zgomotelor), parametrul reprezintă o unitate autonomă, integrabi a 
într-un tot structural, care poate fi manevrabilă în afara oricăror tendințe 
discriminatoare ori ierarhizatoare. În fapt, parametrii muzicali mărturisesc valorile 
aferente calităților fizice (naturale) ale sunetelor şi zgomotelor, adică — a materiei 
prime cu care operează muzica, materie primă ce incumbă frecvența vibraţiilor, 
percepută auditiv ca înălțime, continuitatea în timp a vibraţiilor percepută ca 
durată. amplitudinea vibraţiilor — ca intensitate şi forma vibraţiilor (compozitia în 
armonice) — ca timbru şi mod de atac, într-un cuvânt: culoare, cele patru 
proprietăţi ale sunetului natural determinând în plan fiziologic şi în câmp estetic 
însăşi ontologia şi gnoseologia fenomenului muzical. Şi fiziologic şi estetic, 
caracteristicile sunetului (zgomotului) nu sunt independente: senzaţia de înălțime 
este influențată de tărie şi timbru; cea de tărie este influenţată de înălțime s.a. 
Compozitorul trebuie să țină cont de aceste aparente, dar şi de acele esențe prin 
intermediul cărora dresează sunetele şi conciliează raporturile dintre ele; 
interpretul este constrâns, la rândul lui, să accepte convenția impusă de 
compozitor, încercând să restituie valorile imprimate parametrilor muzicali în 
partitură de către acesta; în sfârşit, ascultătorul beneficiază de integralitatea 
mesajului sugerat de compozitor şi interpret, receptând profilurile celor patru 
caracteristici sonore ca un întreg indestructibil, în care înălțimea, durata, 
intensitatea şi culoarea se constituie în varianti disimulati de dimensiunea etico- 
estetică. Prin urmare, atât compozitorul cât şi interpretul pot decide asupra 
indicatorilor fiecărui parametru în parte, având privilegiul (şi — de ce nu pi 
obligaţia) de a-i modela valorile cantitative şi calitative, în timp ce KERIN 
primește în dar într-o formă încapsulată, cumulativă şi sintetică întreag 
intreprindere a compozitorului şi a interpretului, de structurare şi supravegh A 
mărimilor corespunzătoare frecvenţelor, continuităților în timp, ampli E Sela 
formelor vibraţiilor sonore care devin, astfel, muzică. Fie Earp itudinilor ŞI 
ori : hali BES . Fle că se exprimă prin herzi 
secunde, fie prin decibeli sau configurații de armonice (anvelope) 1 
muzicali decid prin avatarurile lor neîntrerupte, felurile muzicii desi rii bă 
)3م68‎ al artei sunetelor din timpurile imemoriale până în prezent. e Saune? 


3,2, Dimensiuni parametrice, Cele patru calit 


R ; fi fiziologice : A 
natural se comportă aidoma viscerelor gice ale sunetului 


organismelor vii, conferind viabilitate 
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| 
| 
| 


tența lor autonomă şi autotrofă, pe de 0 
icării i i - interactive pe care le 
parte grație intercomunicării, precum ȘI e iE OR و‎ a 
azî şi le întreți mecanisme convin muzici 
generează şi le întrețin. Unele r T A 
5 ii i i anent, predeterminat, 
zici în care parametr ʻi nu depind de un sistem im j : 
muzici în care parametrii sonori I i epres 0 
de tip tradiţional, (cum ar fi, de pildă, modul, tonalitatea sau formula ritmică), 


numai de un sistem suprasemantic, . fie el numeric ori geometric; altele. 
dimpotrivă, 


oricărei muzici, pe de o parte prin 5 


sunt. fraterne sistemelor naturale infailibile, în care atitudinea 
compozitorului este una preventivă (şi mai puţin una curativă), unele proprietăţi 
ale sunetului nefiind deranjate la modul punctual de voința auctorială, ci abordate 
„in corpore”, aşa cum tratăm un organism în totalitatea lui. Există, la nivelul 
tuturor parametrilor sonori, O corespondență biunivocă între cauză (fie ea 
frecvență, continuitate, amplitudine. ori anvelopă) şi efect (numit înălțime, cu 
întregul său cortegiu relațional-intervalic, : ritm, cu sistemele lui aferente, 
ireductibile, dinamică, cu spectrul ei de nuanţe sau timbre, cu larga lui paletă de 
modalităţi de emisie). Şi ar mai fi interparametrii sau parametrii de contact - 
tempoul, de exemplu - care din perspectivă fenomenologică, se subordonează 
celorlalte proprietăţi ale sunetului. (Tempoul şi agogica - domenii ce exprimă 
nuanțarea mişcării ori devierile de la mişcarea uniformă — sunt indisolubili 
subalterni ai dinamicii şi ritmului, fiind semnalizați grafic fie prin indicaţii 
corelative, în care conceptul. agogic se reflectă în cel dinamic (calando, bunăoară) 
Delia mu 
realizarea TEA a acestora constituind o ao x a E = عله متايه‎ 
ا ا‎ o probă a măiestriei interpretative. Şi. 

antarea 509111 s-au articulat în discipline muzicologice 


e s agogică a fost, de pildă, introdus de Riemann încă din 1884”), alţi 
1 sonori nu numai că nu au inaugur 1 1 1 icii 
netri s j at ramuri de studiu a i icii 
dar nici măcar nu au fost îndeajuns poe 
proprietăţi ale sunetului, cum ar fi 


densitatea ori, puterea de 


parametrii generali, ce aparţin E e Mle pă ȘI cu magnitudinea celor patru 
organic solidari culorii et, de orice provenienţă, ori dacă sunt 


instrumentale s; sificare a sunetelor muzicale 
acele surprize pe ca ale sau eleciro-acuştice şi că Viitorul e 
acele ع‎ pe çare incursiunile, din inte nu ne va rezerva 
actualiza. 
ă, vom putea să îi 


1) A 
H. Riemann; Musikalische 
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Dynamik und Agogik, Leipzig, 1884 


3.3. Înălțimea. Condiţionată de frecvenţa vibraţiilor sonore, inălțimen se 
identifică cu acea calitate ce permite plasarea sunetelor pe 0 seară convențională 
de la un punct imaginar ultra-grav, la un punct, deasemeni imaginar, ultra-acul, 
portativul fiind una dintre reprezentările grafice posibile ale acestei scări, Dil 
înălțimea mai este şi o senzaţie pe care frecvența vibraţiilor o produce asupra 
conştiinţei noastre auditive. senzaţie convertită în plan artistic şi sublimată in 
element fundamental al muzicii. din a cărui variaţie, exprimată de fapt prin 
raporturi intervalice, se constituie melodia. omotonia, politonia şi eterotonia. La 
rândul lor. sistemele intonaţionale de tip modal. tonal. serial şi spectral 
mărturisesc organizarea după coduri specifice a înălțimilor, astfel încât întreaga 
evoluție şi dezvoltare a fenomenului muzical. precum şi vectorii etico-estetici şi 
emoţionali pe care arta sunetelor îi disponibilizează şi potențează stau sub semnul 
perceperii acestor frecvențe ale vibraţiilor sonore — corespondentul fizic al 
înățimii. Înălţime pe care fizica a măsurat-o, iar culturile muzicale au botezat-o în 
fel şi chip, anumitor frecvenţe asociindu-li-se denumiri care să le individualizeze 
şi să le nominalizeze. Fie că se măsoară în herzi (valorile absolute). fie în savarţi 
(valorile relative, raportoriale). înălțimile sunt supuse unor calcule acustico- 
matematice, din care rezultă frecvențele tuturor sunetelor audibile ŞI inaudibile, 
precum Și totalitatea intervalelor simple şi compuse. 
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cai 


2,000 | 1 200 | 301,03 
Ji. BAN SES rib 
| 
1,8984 اعنام‎ 278,39 
1,7777 996,02 | 249,88 
ani الل تة‎ 
1,6875 905,77 | 227,24 
1,5802 792,09 | 198,72 
1,5000 701,89 | 9 
1,4045 EEE 147,57 
1,4237 611,69 | 153,46 
1,3333 498,01 | 124,94 
1,2656 407,80 | 102,31 
1,1851 294,12 | 9 
1,1250 203,88 | 51,15 
1,0678 113,68 | 29:52 
1,0534 90,20 | 22,63 
1,0136 | 23.44 | 5.33 | 


Vu-ga-di-ke-zo ori Sha-ri-ga-ma-pa- 
a ut Ela Sau prime/octave, înălțimile 
` "0a 
că) reclamă o sumă considerabilă de 


Valoarea exprimată în 


a intervalului rapoarte de 
Denumitea iu pei 


اتس اي ل لان 


نج سس میتی ت یی 


| 
يك‎ 
OCU 1 
a مف ل اا‎ 
Septini VÊ 
— mare 128 = 2 
26 _2 
— mică 9 = A 
Se SE a | Ta 
Saxtă i 5 
— mare 6 = 23 | 
128 3 
R Edi 
Si a ا‎ Se e e ع‎ a e 
3 
Cvintă perfectă 2 
: 1024 2° 
Cvintă 0 ةا‎ TN = E 
4 729 3 
Cvartă mărită iz es Fa 
4 21 
Cvartă perfectă چ‎ sc 
Terţă EEE ZE EREI 
81 34 
— mare ت‎ ge 
. 64 2t 
— mică لل‎ 2 
: 27 3 
Secundă marc (ton) 2 aN a 
oii»: Pi, ب‎ 8 23 
Secundă mică 
— semiton cromatic (apotomă) 2 187 4 a 
2 048 21 
— semiton diatonic (lima) 256 a 2 
لقتل‎ se E ؤس 7 31 رن‎ ij E să AS 3 
Comă diatonică (pitagorică) 531 441 gu 


524 288 7 2 


Fie că se cheamă do-re-mi-fa-sol-la-si, ni-pa- 
dha-ni, fie secunde/septime, terțe/sexte, 
şi diferențele dintre ele (intervalele, 
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adiționale (timp, 


e de coordonatele circumstanţiale tr 
melo! 


Jasificări şi ordonări În funcți [ 
اميد‎ \. la care se adaugă imensa varietate istorică şi geografică a siste 
intonationale — altminteri, singurele entităţi muzicale răspunzătoare de lucrul su 
frecventele şi cu intervalele. lar dacă măsura fizică a frecvenţelor este pretutinde ni 
çi întotdeauna constantă şi izotropă, ori atribuirea denumirilor acestor frecvenţe 
antrenează în unele civilizaţii sonore simbolistici infailbile ŞI implacabile, 
intervalica muzicală este domeniul predilect de referință al obiectivării înălțimilor 
şi al subiectivării senzaţiei auditive. solidară raportului numeric dintre frecvențele 
a două sunete diferit intonate. Fiecare frecvenţă sau interval îşi are cazuistică să, 
inuebările şi răspunsurile sale, pe care le vehiculează în manieră logică ori 
intuitivă. oricum însă argumentând subtil şi abil poziţia lor de forţă. de dictat 
chiar, asupra muzicii în variile ei forme de manifestare. Fără intervalele dintre 
inăltimi. muzica ar fi ternă, unifrecvenţială, întregul univers convertindu-se la un 
ison fatal. dez-întemeietor şi de-stabilizator. 


spatiu, mod 


3.3.1. Semitonul. Se cuvine a închina un imn semitonului — cel care a 
hotămnicit în bună măsură destinul muzicii culte europene (de la temperatizarea 
acesteia). În semiton se adăpostesc toate conflictele ieşite la prezenţă sau 
iminente, amânate sau suspendate din muzica tonală. Tot în semiton pulsează 
viata modurilor; aici bat inimile lumilor modale de o cromatică practic infinită. ŞI 
tot în semiton a înflorit disidența, opoziţia față de funcţionalitate, de 
dezamorsările tensionale. Semitonul este „luminişul” heideggerian, în care îşi dau 
întâlnire categoriile de organizare spaţială a muzicii (mai puţin sistemul bazat pe 
armonicele naturale). El poate fi asimilat şi cu limita ce de-limitează (tot în sens 
heideggerian), prin care muzica europeană ia drumul ființei, întrupându-se în 
ethosurile-i specifice (în muzica tonală şi parţial în cea modală. limita este 
depăşirea semitonului ca eveniment, transcenderea lui. pe când în muzica serială 
și modal-cromatică, limita o constituie tocmai intransigenţa semitonului de a fì 
consumarea până la capăt a energiei sale vitale). La fel, absenţa semitonului Daia 
€a însăşi o limită (în acelaşi sens pozitiv, ontologic). Prin această absenţă ființează 
muzicile anhemitonice, nerestanţiere vreunei cauzalităţi. Absența semitonului 
anulează însăși existența conflictului. Şi, prin urmare, a rezolvării چ حي‎ 
la acel Sin A دوا‎ vare rii lui. Gândiţi-vă 
acele muzici extrem-orientale, pentatonice-anhemitonice, ori la sonoritătil 
hexatonale (din muzica lui Debussy, să zicem)...Câtă indiferentă la necesitate A 
e a platitudinii, a indeterminismului! Absența semitonului nu este însă şi : 
SN, un minus calitativ a priori. Aşa după cum prezenţa semitonului nu im a 
ati e (avantaj) în sine, Pe de altă parte, muzica de astăzi stă pe muchie pura 
Pet tie nu chiar a și căzut) în braţele sistemului netemperat, Imnul închi 

١ riscă să se transforme în requiem, 8 


de mefienţe și certitudini. 


„Tonul. Suntem bântuiți deopotrivă BEE. 
RES uneori continentă, alteori 


Primele ne aruncă într-o stare irepresibilă de căutare, bat لويد‎ 
`. eS ovoacă acea adeziune retardatară la 
tebrilă ori chiar spasmodică. Celelalte ne provoacă acca zi Die 
experiența dejă-vu, graţie căreia spiritul creator contenește, re aa A 
Personal, nu am încredere în ton (alias secunda mare — că interval muzical). "u 
atât mai putin în succesiunea de tonuri — gama hexatonală - care poartă în ea un 
etern sens giratoriu, paliativ al drumului înfundat. Această mefiență nu ascunde 
însă şi sămânța căutărilor, pentru că însuşi ethosul tonului nu comportă imanenţa 
explorării. Raportul dintre două sunete aflate la interval de secundă mare este 
rațional (în sens cartezian), opunându-se intuiţiei senzoriale ori valorilor scalare 
iraționale (în ordine calitativă). Tonul nu trebuie pregătit şi nici rezolvat; este un 
dat cu valoare universală, egal (exceptând ipostazele lui netemperate) şi împăcat 
cu sine însuşi, exempt în mare măsură puterii noastre de manipulare. Sumele a 
două sau mai multe tonuri sunt, de aceea, imprevizibile: două tonuri = terța mare - 
simbol al luminii şi optimismului; trei tonuri = cvarta mărită — cu alte cuvinte. 
diabolus in musica. Iar prezența exclusivă a tonului îngheaţă toate valorile unei 
muzici, întronând un sound inert şi imuabil, sărăcit de acele mişcări tectonice 
modulatorii ori de acele frisoane subterane proprii oricărui limbaj sonor vivant. 
Astfel, tonul poate reda oricând „tonul” unui marş triumfal al implacabilului. 


3.3.3. Terta. Nicicând terta nu a fost mai grea de răspunderi şi de 
consecințe ca în epoca tonalismului funcţional. Atunci — ridicată la ransul de 
i ja a dictat prin însăși natura ei modul unei game sau al unui acord. Am 
Ai بك‎ i d eg Aa a Sia muzicii, terța s-a născut 
umărul la zămislirea celeilalte. Terta (ca d ا‎ a Ari 
= pa ea fal sul interv 
الا‎ în abstract; oricât de arhetipală, ea îmbrăţişează 0 ându-s 

; plânge după gamă şi acord, dar se زو‎ i = SI pat 
ȘI nutreşte din rezervele pe care gama şi 


gamele și acordurile devin minore: delle! 0 i 9 ceia) 
24 Pda te BE 0 nică (adi >) are Cå ١ 
a insenina, imprimând structurilor în car ( lic, mare) are capacitatea de 
major, Inainte şi după imperiul tonal ER constituie ca parte valenţele modului 
creșteri și descresteri و‎ » terfa a avut o soartă oarecum i 
x . $ ١ 4 N or; ~ 
intervalele erau اليلد عد لكر‎ de magnitudine: în muzica vechii SL i ê 
raporturilor disonante trata recepționate exclusiv melodic) intra i للد‎ nde 
cunoaște o considerabilă fl Spre asfinţitul Evului Mediu NI ta dna 
gemellus), în care a 101016 grație apariției stilului Sg da Să 
| i tit da sait alla instinctiv de terțe oa e 
i i 0 و‎ ta 8 are ori — 
alături de octavă زو‎ foiolitle v Renaşterea, să primească avizul nA Da t 
اي‎ rezervate acordului fina > a sta 
picardiană): ec acordului fing > 
14); este vremea Când terja intră A T 


alic) nu se 


(pe care îl putea 
finitiv în partidul 
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n 


e, mult 


a consonanţelor imperfecte), fapt pentru car 


intervalelor consonante (ramur faj Mil 
i că — serialismul - au avut față 


mai târziu, atonalismul şi în special latura lui politi ial ; l 
de terță o atitudine cel puţin mefientă (dacă nu chiar ostilă). Răsturnarea ei — 
- a împărtăşit acelaşi destin cu terța şi, deşi cvinta ori cvarta sunt mal 
spectrul acustic) decât terța şi sexta, se 
acestor din urmă intervale este cotat 


sexta 
aproape de natură (prin poziția lor în 
întâlnesc cazuri frecvente în care paralelismul 
ca fiind agreabil, contrar celui de cvintă sau cvartă (practicat asiduu prin secolele 
IX-XD. ceea ce confirmă încă odată că acustica nu poate explica integral reacţiile 
din plan estetic, iar estetica nu poate obstrucționa nici măcar la modul superficial 


implicarea acusticii. 


3.3.4. Cvinta. Despre cvintă s-au scris cărți ); graţie ei s-au moşit moduri 
şi game, spectre şi tipologii intonaţionale; ea a dictat suplețea sistemelor acustice 
ale lui Pitagora, Zarlino ori Mercator-Holder, alimentând raporturi şi proporții 
intervalice dintre cele mai discrete sau , dimpotrivă, epatante. Cvinta aliniază 
corzile în acordajul lor cazon, imuabil; şi tot cvinta amorsează, prin așa-zisele 
poziţii false, parte din sunetele armonice la instrumentele de suflat. Din înrămarea 
şi răsturnarea ei s-a născut organum-ul medieval; din răstignirea şi înlăturarea ei — 
legile coralului clasic; în timp ce prin reduplicare s-a putut închide cercul 
cvintelor care, pe o parte, adăposteşte întreaga armură a sistemului tonal (capabilă 
să-l apere şi să-l identifice de celelalte sisteme hors-temps, iar pe de altă parte, 
mărturiseşte ivirea tuturor intervalelor temperate. “Cu o puternică afinitate tonală 
prin pilonul ei fundamental, cvinta este totuşi primul interval diferit de 
octavă, care oferă datorită celor două componente ale sale un element dinamic (ce 
absentează dintre sunetele echivalente ale octavei), element analizator şi 
generator, în acelaşi timp, de noi intervale”. Dar cvinta pare să acceadă la 
scrutarea infinitului căci, conform teoriei pitagoreice, numărul cinci stinbolizează 
goana omului spre absolut în stare să devanseze o condiție preponderent ESN 
سه‎ EL cel mai pici g maii negili şi schimbător din întreaga scară 
i gică $1 poate că acesta este motivul pentru care distanța de la cviìnt: 
perfectă la cvinta micşorată sau mărită devine - sub raportul ethosul i ei 
insurmontabilă, Kabala spune că cinci este numărul omului e Dle SR 
- pe avem cinci simţuri, tot astfel câte cinci degete la o mână și pe a 
5 gete la fiecare picior, Dar cinci nu reprezintă numai mişcarea în spaţiu, prin ei 
A 


comtrariile sunt împăc e Sai la .: 
X 8 cale, ci şi în tim ve A 7 كم‎ = 
li دل‎ rara , 59 P, prin care se orânduieşte Chintesenta 


i un cuvânt: perfecțiunea. Şi poate că tocmai de aceea expresia 
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pi zel 7 0 Cvinta perfectă, Buc., Ed, Muzicală, 1973 
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ctă. Ori, de ce nu, quinta roială a 


sonoră a numărului cinci se numeşte cvintă perte 


intervalelor muzicale? 

atea octavei poate fi verificată atunci când îşi 
citatea, cât şi alteritatea. Este unică prin 
ori prin legătura fraternă, siameză, am 
spune, între frecvențele componente: două sunete a căror singură rațiune de a 
exista este să se sprijine şi să se întărească unul pe altul şi nimic mai mult. Emană 
alteritate pentru că se confundă nu de puține ori cu prima, fiind asimilabilă 
unisonului, dar şi datorită faptului că însumează toate aspiraţiile celorlalte 
intervale simple întru împlinire şi mărire ori, dimpotrivă, potoleşte avânturile 
intervalelor compuse, re-orientându-le către origini. Octava potenţează; alter — 
ego-ul ei — unisonul (altfel spus, prima) anihilează; una deschide, celălalt închide; 
e ca o bătaie din aripi, care provoacă zborul, un zbor al sunetelor, al treptelor și al 
intervalelor. Cântul în octave are motivații strict fiziologice: cândva, vocile 
feminine nu s-au mai putut ține de cele masculine şi atunci s-au înălţat cu o 
octavă; şi invers — vocile masculine, ne mai învrednicindu-se să rămână în siajul 
celor feminine s-au scufundat la o adâncime tot de o octavă. Şi octavizările au 
continuat, făcând “ravagii” atât în muzica vocală, cât şi în cea instrumentală. Prin 


3.3.5. Octava.  Duplicit 
deconspiră cameleonic, după plac atât uni 
perfecțiunea expresiei ei numerice (2/1), 


memg pes acela al spectrului audibilității determinat de instrumentele 
e, enţionale (cuprins între frecvențele de 16,5 Hz şi 6448 Hz), ambitus 
structurat în nouă unități (octave) denumite diferit în ordine 


grav înspre acut. Iradiind confort şi OS عمو‎ 


3,4, Lungimea. Lungimea 
sonore disponibilizează duratele 
generează ritmul, Ca intervale de 
poartă cu ele pecetea relativităţii e 
cifrele metronomice), cât şi forma 
cele de deasupra ori din dreapta, pr 
consemnate în partitură, Nici măci 
mișcări dintr-o lucrare, spec 
absolutiza duratele interne 
ultimă instanță de subiectivit 


E SA 5 timp a vibraţiilor corpurilor 
av ei intre durate, la rândul lor, 
hiar şi atunci A لع‎ ori pauzelor, duratele 
notelor şi ten atăt tempoul (indicat prin 
ocedeele de aia Or (semnele propriu-zise sau 
3 E ei i Ariel măsură ete.) sunt riguros 
ificat de către 0 0 Se nei 
înt SAE S ORT URTEA Cline propriete و‎ 
ale inter EO OTIS dinire atesten, sunt reglate în 
. Care subi 2 


: cetivitate se nutreşte din 


samnă timp, iar fiecare persoana își are 


truismul conform căruia durata înse 
“timpul” ei propriu, diferit de timpul mecanic, 

astronomie. “Dintre cele cinci elemente constitutive . 

duratele, timbrul, intensităţile şi numărul notelor (densitatea n.n.) ب‎ primele i 1 

sunt cele mai tipice”, Dar, în timp ce durata este imună la modulațiile 

frecvențelor, frecvențele, din contră, sunt condiționate, dintr-un punct de vedere, 

de durate. Căci, pentru a avea O senzaţie de înălțime bine determinată, urechea 

trebuie să fie suficient timp impresionată şi acest timp, într-un fel, este reclamat 

de sunetele grave (a căror durate întru localizarea înălțimii trebuie să fie mai 

lungi), şi în altfel de către cele acute (care solicită durate mai scurte pentru a putea 

fi nominalizate în planul frecvenţelor). “Prin urmare, cu cât frecvenţa este mai 

mare, cu atât sunt necesare mai multe oscilații pentru stabilirea unei senzaţii de 

înălțime precis determinată”? Dar şi timbrul este legat de durată, L.W Stern 
introducând sintagma “durata prezenței psihice”, prin intermediul căreia atrage 

atenția asupra timpului necesar pentru ca impresia sonoră să atingă valoarea sa 

optimă întru perceperea conştientă, deliberată a timbrului sonor. Ritmul, la rândul 

| lui. este intrinsec muzicii, datorită comportamentului fenomenal al acesteia. Ca şi 
„SS durata, ritmul este relativ şi accidental, mai ales în raport cu categoriile spaţiale şi 
temporale. Ordinea ritmică, fie ea binară, ternară sau mixtă este infinită în 
posibilităţile ei de întrupare. Dacă durata constituie primul element sine-qua-non 
al ritmului, accentul este al doilea. Durata reprezintă aspectul cantitativ; accentul — 
cel calitativ. “Evoluţia ritmică se poate sprijini pe respectarea unor principii care 
permit fixarea formelor tipice, în primul rând în ceea ce priveşte raportul dintre 
metru şi ritm. Aventura ritmului poate să meargă mână în mână cu metrul, din 
care rezultă principiul simetriei, dar poate să se şi opună metrului şi în cazul 
سيقي‎ e ii neam nto 
| Mira le cs res و‎ ES ul metru poate să ne ducă 
beci storia 5 geog i muzicii ritmul a zburdat fie pe câmpiile 

i SA pe cele ale constrângerii, slobozind şi într-o situaţie şi în cealaltă 
rea a apti a Şi pată de a] evitând într-un „mod elegant şi suveran 
HETE le a: MA Ik OEIC cu Antichitatea europeană (Grecia) ori 

tina însă nefiind db Ku ل‎ onn ritmului a suferit mai multe abordări, 

bunăoară, criteriile de A e Ce eeN Cu privire ilw unele 

sau princi iile metri ce baga Abia 

pile metrice, Intotdeaunt 

` 


absolut, definit exclusiv 
ale muzicii - intervalele, 


nici 

| 0 probleme cum ar fi. 

categoriile de accente, diviziunile excepționale 
١ însă ritmul muzical a trezit idei ion 

1 it ide 10211 şi 

ei, pasionând şi 


O e gl a Met 


” Pius Servi 
$ bervien Coculeseo; Intr 
١ Introduction à une connaissance scientifi 
١ naissance se fai : 
1929, pag, 76 Ice scientifique des faits musicaux, 
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Paris, 


ştiințilică şi enciclopedie 
Angewandte Musikisthetik, Berlin, WRG Ai 1982, pag. 261 


riul ei ritm. Dincolo de 
consens sau contradicţie doctrinară, practica 


muzicală a afirmat şi confirmat de-a lungul timpului şi spațiului Reza 02 
sisteme ritmice, ireductibile în abstract, combinatorii ŞI compenetrabile în Suie 
ritmul rubato, ritmul giusto, ritmul aksak şi ritmul divizionar. Patru siei 
ritmice ca patru micro-climaturi, ce au marcat decisiv destinul tuturor muziciloi 
orale sau scrise, dintotdeauna și de pretutindeni, iscate din neastâmpărul creativ al 
fiinţei umane. “Ritmul exprimă şocul emoției şi evoluția sa condensată; el merge, 
aleargă, se precipită, se sparge. Acel care inventează un ritm nou face să circule 
sângele în venele noastre după un mod nou; el stăpâneşte pulsaţiile noastre, le 
linişteşte sau le activează cursul”. Ritmul este greu, aproape imposibil de defi nit. 
“Ne aflăm cel mai aproape de el, când observăm că se volatilizează tocmai acolo 
unde voim să-l prindem; îl căutăm ca element muzical, ca ordine a sunetelor în 
timp - el devine limbă (vorbire); îl căutăm ca element al limbii, devine muzică; Cû 

durată = se împietreşte într-un corp solid; ca lege abstractă a diviziunii timpului - 
el devine vers, sau chiar pluralitate de voci (polifonie). Un Proteus? Mai degrabă 

un zeu nevăzut, care ia o mie de înfaãtişãri şi rămâne totuşi nepalpabil””, 


stimulând spiritul creator. Muzica însăşi e prinsă în prop 


teoretizări şi sistematizări, de orice 


| 3.4.1. Ritmul rubato. În practica interpretativă, rubato este strâns legat de 
improvizatoric (manieră în care restitutorul îşi permite anume accelerări, lărgiri 
suspensii și ezitări, cu alte cuvinte, o serie de derogări - limitate desigit = de la 
redarea strictă a partituri, derogări asumate în avantajul expresiei tis iba Ritmul 
rubato se constituie într-un sistem intitulat în mod curent parlandorr bat ŞI 
cărui fundamentare caracterologică o datorăm lui Bela B: ók” eapăesliie 
fenomenul, surprinzându-i le pi 
recl 
melodice, respiraţii, 
şi cadential, acolo unde valorile ritmice, 
O mişcare condiționată doar de semantica 
E e solidar ab initio muzicilor cu text) ori = în 


adaptare a interpreților la un tip de 3 l apacitatea de 


re o arie de 
genuri (bocete, 
se, unele cântece rituale, 


A cea mai mare parte di 
k e 
ti>>, doine, cântece propriu-zi p din 
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colinde de stil nou). Culegerile din ce în ce mai numeroase, întreprinse în multe 
puncte de pe glob, ne-au semnalat larga sa difuzare (în Asia, Americă, E în 
vestul Europei), deci universalitatea. legilor și procedeelor care sau închegat în 
acest sistem, complexitatea aspectelor şi problematicii pe care le ridică şi, în 
acelaşi timp, originea Sa străveche. (...). Denumirea parlando - dată de 
Bartók — precizează relația organică dintre ritm şi vers, aderenţa sa la cuvânt, iar 
rubato, desfăşurarea melodiei în mişcare neregulată (în opoziție cu giusto). 
Sistemele parlando (giusto şi rubato) păstrează trăsăturile unui sincretism i 
| secole sau de milenii, fie al melodiei cu textul, fie cu mişcarea, cu dansul ” . 
| Unele tipologii melodice favorizează rubato-ul, altele nu. Melodiile silabice. cu 
caracter recitativ, melodiile intens ornamentate, melismatice ori melodiile 
| intermediare solicită frecvent o ritmică rubato, fiind în general, apanajul 
interpretărilor solistice. “O parte din melodiile rubato provin din giusto-silabic. 
în care însă pregnanta ritmică şi continuitatea execuţiei au slăbit, datorită unei 
interpretări poco-rubato sau rubato, când se impun noi raporturi între unităţile de 
timp, iar melodia se îmbogăţeşte cu ornamente şi melisme. Deşi în aparenţă liber. 
ritmul melodiilor parlando-rubato ascultă de legi severe în ceea ce priveşte 
raportul dintre elementele fundamentale (unităţile de timp), modul de organizare a 
valorilor şi legătura cu prozodia (cu structura, dimensiunea şi accentele silabelor 
din vers). Sistemul îşi are originea într-o fază ancestrală, în ritmica vorbirii, parțial 
păstrată în unele refrene neregulate (de colind şi cântec liric), în unele bocete sau 
fragmente de bocet, în care textul poetic este neversificat””. Emilia Comişel 
extrage trăsăturile fundamentale ale sistemului parlando-rubato: asimetria ritmică, 
ai ود‎ şi adela sau dintre ritmica melodiei şi metrica versului, 

ităților de timp, regula unităţii minime de durată, gruparea 


e celulelor ritmice în unități superioare, libertatea îmbinărilor ritmice, remarcabila 

1 | frecvență a modificărilor dinamice şi agogice, absența accentelor periodice E 
| marcarea celor expresive, gradul sporit de improvizație ritmică, precum Ši 

E prioritatea celulelor pirice. | 

je 
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Ştefan Niculescu asociazã ritmul parlando-rubato cu dd sue sefi sfofone, în 
timp ce aceeaşi Emilia Comişel constată că “instabilitatea ŞI supleţea mij sas Ê 
mai pregnante decât în alte sisteme ritmice, permit adaptarea aceste a م‎ 
infinitatea temperamentelor individuale, dovedindu-se prin aceasta SRN? 
impletire a vechiului cu noul, a tradiţiei cu cerinţele interpretului : معدم‎ 
genetic în creaţia folclorică, sistemul ritmic rubato constituie una dintre 
amprentele puternice şi constante ale componisticii 
afirmând poate în chipul cel mai elocvent relația indes 
entităţi etnice și exprimările sale sonore. 


româneşti contemporane. 
trucuibilă dintre firea unei 


3.4.2. Ritmul giusto. Întregul eş 
sprijinea pe sistemul giusto (în italian 
acordându-se ritmului poetic. Sistem 
Mediu, fie în varianta ei gregorian 
greacă), fie bizantină (unde cântările 
recitativ şi irmologic, în are decl 
spune în mod frecv 
fiind unul dintre ce 
Un rol deosebit în 


afodaj ritmic al muzicii 
ă = “just”, “exact”, 
ul giusto s-a infiltri 


antice grecești se 
“precis™), ritmul muzicii 
At apoi în creatia Evului 
8 (oarecum pauperă în raport cu ritmopeea 
ecfonetice şi cele simple se pliau pe stilurile 
amaţia textului vorbit era determinantă). 1 se 
ent şi ritm giusto-silabie deoarece este intim legat de text, 
le mai uzitate Sisteme ritmice în creaţiile wadițional-folelorice. 
cunoaşterea și fixarea particularităţilor ritmului giusto-silabic 


1 Emilia Comişel: op.cit, pug.123 
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ază că “giusto este luat în înţelesul astăzi 
rubato. Cât despre silabic, 
încorporând ca 


l-a avut Constantin Brăiloiu, care precize 
curent, de mişcare regulată, uniformă, în opoziție cu 0 
ne dă să înțelegem că vom avea de-a face cu efecte ritmice [sara 
principiu unic calitatea variabilă a silabei, de unde rezultă 0 contopire aţâuiae 
intimă între elementele cântecului = sunet muzical şi cuvânt - încât ritmul 
izvorăşte din metru şi nu se explică decât prin el”. Traian Mîrza îl apropie de 
ritmul orchestic (de dans), chiar dacă în giusto-silabic “faptele de stil sunt mal 
morămäădite, datorită funcției de comunicare (s.a.) a versului, pentru care el este 
obligat să rămână, întotdeauna, la numărul obişnuit al silakelor sale””. “Sistemul 
giusto»silabic, întâlnit în majoritatea colindelor românești = ca şi în alte genuri 
vocale: cântece lirice, epice, bocete, cântece ceremoniale funebre şi nupțiale -, nu 
aparține exclusiv muzicii noastre populare. Existenţa acestuia pe o arie de 
circulație vastă, depăşind granițele Europei, ne demonstrează marea lui 
vechime”). Denumit de C.Brăiloiu şi giusto-silabic-bicron, sistemul relevă - 
dincolo de varietatea formelor de manifestare o sumă de trăsături generale care îl 
identifică şi îl localizează: strânsa dependență a ritmului de structura și de 
dimensiunea versului; structura binară a formulelor ritmice (cu câteva excepții din 
anumite refrene sau riturnele; organizarea ritmului conform unor legi capabile să 
genereze proporţii şi simetrii specifice; varietatea şi complexitatea formulelor 
ritmice; lipsa melodicii anacruzice; bicronismul — adică întrebuinţarea exclusivă a 
două durate invariabile în raport de 1/2 sau 2/1 şi prin formule comune care 
a în accepțiunea lui C.Brăiloiu “suprafeţe de contact”); perfecta corelare 
Di iubita eta Sa aere, 
legat de metrica versului, de unde 7 E E act tes 
populară”), “complex” pe se ae 5 E vie ila de Yesiligaie 
| întrebuințarea exclusivă a două RE pipera بلس ةعو 9 حب‎ 
| | Pi i SIM لكر‎ ile, situate în raporturi de 2;1 şi KA: 
j | SEPIES ituieşte porecla de ritm bicron, iar în unele cazuri (mai rare) de ri 
| E E liberă a grupurilor ritmice elementare, alcătuite dia TEREN 
©1 Curate, inegale şi indivizibile; 3) divizarea exclusivă a unității de ti - 

DA variantă melismatică; 4) apropierea duratei unei silabe di ول ل باعي‎ 
durata unităţii de timp a sis Te Bă ی‎ Vati 0 din Norbinea obişnuită de 
execuţiei. se pula ca FITE Sip Nat je AVAB RE tyiditatea 
كفيك‎ „incă لز‎ aate d Xe o Mstenţa unor formule (celule) 
1 C:Brailoiu: Opere 1, Buc. Edituri Muzi k 
KA Mirza: Ritmul aaa ah itp 

„Studii de muzicologie”, vol, VIII, Buc BOME ton 

, BUC., uzicală, 1972, pag. 254 


| 
| 
| ' Stefan Ni 
| »elan Niculescu: / i 
i | Penga l ” Importanja ritmului în structura melodiei si 1 
۰ ia | è E a ER 
| o el muzicale româneşti, în revista "Muzica, Buciunr.6, jeg sh Le ţa bis ta 
00 y ka ` ١ mu : 
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it populare româneşti, în 


Brăiloiu: op, Cit, 229 


5 
,Comişel; op.cit, pag, 129 
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rei unități i egale ori inegale, 
ritmice inițiale, formate din două sau tret unități de pif £ aA 
denumite după terminologia antică: piric, iamb; Popea T i SA Al 
iţi ١ icioare metrice complex i s 
aditionare dau naştere la RIOR 
antispastic, coriiambic sau safic ^. 


Ex.38: 


C. Brăiloiu prezintă în studiul său” tabloul exhaustiv al tuturor combinațiilor 
posibile ale împerecherilor dintre unitățile de timp scurte şi lungi, su gerându-ne o 
anume afinitate între sistemul ritmic giusto-silabic şi ritmurile serializate. Aceasta 
pentru că, “o asemenea organizare a materialului ritmic (...) ne duce la 
constatarea că, şi în cântul popular, se utilizează instinctiv un ritm cvasi-serial, 
deoarece este îndeplinită una din condiţiile principale ale procedeului serial: 
pornirea de la o formulă tip şi prelucrarea ei prin diverse transformări mai mult 
sau mai puţin sistematice”, ceea ce conferă ritmului giusto o peremptorie 
legitimitate şi o poziție privilegiată în peisajul muzicii contemporane. 


3.4.3. Ritmul aksak. Bazat pe valorile adăugate, sistemul ritmic aksak 
(sau ritmul şchiop - cum i se mai spune) îşi găseşte în teoria emisă de 
Constantin Brăiloiu un tablou sistematic şi o motivare de o excepțională valoare 
fenomenologică أو‎ structuralistă. Astfel, după cercetătorul român “aksak-ul diferă 
de ritmul clasic (divizionar, n.n.) prin câteva 
seamănă prin altele. Se deosebe 
cărei primă cauză rezidă în fol 
lungă - în locul uneia sin 


t 1 faţă > 


pais Aa N yo Aksak-ul este deci un ritm bicron neregulat, Pe de‏ قال 
elenen bine rmează totuşi <<măsuri>> CU aceste două valori, adică‏ علاط 
e Sau ternare care (în afară de câteva melodii bulgărești‏ 


*) Consideraţiile des ١ i 
pre trăsăturile sistemului alusto-siluhi 
de i ) sto» 1 < ٠ 4 Mi 7 sa ` 2 
Sunt extrase din lucrarea Folelor muzical de Billy ENE د 1 ا‎ 
C.Brailoiu: Op.cit. pug.229.234 sa 
V.Giuleanu: Ritmul muzical, vol, Buc. E 


i d. Muzicala, 1968, pag.221 


tdeauna de la un cap la altul al melodiei sau cel mult 
ală durată globală. Ele instaurează astfel o izocronie nu 
mai putin riguroasă ca cea a muzicii occidentale, de unde se va deduce că aksak-ul 
aparține domeniului coregrafic, ceea ce confirmă şi mişcarea sa absolut regulată. 
Cu alte cuvinte, nu s-ar putea vorbi aici de polimetrie propriu-zisă, cu tot 
amestecul constant de măsuri diferite. Spre deosebire însă de măsurile clasice. 
cele ale aksak-ului nu încep cu necesitate pe un accent: puţin ca în ritmica antică. 
atât cât ne este cunoscută, <<accentul>> afectează aici, de preferinţă, notele lungi. 
oriunde s-ar găsi ele, pentru a le pune mai bine în evidenţă. Revenirea periodică a 
seriilor. chiar a celor întinse, este suficientă pentru a le recunoaşte. Un timp scurt 
neaccentuat, la începutul uneia dintre aceste serii, nu trebuie să fie luat drept o 
anacruză””! Ilarion Cocişiu numeşte acest ritm “de alungire subdivizionară” într- 
un studiu încă inedit, dar primii muzicologi care l-au sesizat şi teoretizat au fost 
Dobri Christov” şi Vasil Stoin, care face cea dintâi caracterizare a sistemului: "la 
aproape jumătate din cântecele populare bulgărești, valorile fundamentale 
(unităţile de timp — n.n.) ale fiecărei măsuri sunt inegale, de obicei una, uneori 
două sau chiar trei dintre ele prelungindu-se cu jumătate din valoarea lor ™. Curt 
Sachs serie despre “ritmurile supercomplicate din folclorul bulgăresc””, dar 
aksak-ul nu este proprietatea tradiţiilor muzicale ale vreunei etnii şi nici măcar 
vreo zonă geografică nu deţine exclusivitatea sa, ci cunoaște o arie de răspândire 
considerabilă, de la popoarele balcanice la armeni şi indieni, de la negrii din 
Africa la popoarele vest-europene. In creaţia cultă, romanticii au fost cei dintâi 
care s-au situat în vecinătatea sistemului aksak prin Ceaikovski şi Wagner, care au 
utilizat ritmuri mixte de 5 timpi, dar cei ce au luat cu adevărat în posesie resursele 
E Sray nodes Bartók (acesta din urmă definindu-! a 
BATE are Valoarea arătată de numitorul fractiei ce indică măsura este 
ME RA a ا‎ 300-400 MM, şi 5 care aceste valori fundamentale 
Azile A CUI اميا‎ E a nu 8 كك‎ în valori egale mai mari. 
se grupează simetric (n,a.)”". Şi tot Bartók susținea că “acest ritm este 


natural, se găsește în viaţa artisti i it din spec 3 
R f artistică a satelor şi nu este provenit dint i 
. N S dintr-o specul: 
teoretică a compozitorilor”, A 


problematice) se repetă to 
alternează cu măsuri de eg 


1 uz e a 
40) 34 EI Opere, vol.1, Bue., Ed, Muzicală, 1967, pag. 243:244 
4 E Bazele ritmice ale muzicii populare bulgare, Sotia, 1913 
| 4 Se Male metricii şi ritmicii populare bulgare, Sofia, 1927, pag.9 1 
; | T SINA rolégomenès à une préhistoire musicale de l'Europe, Paris, 1956 
| . : extras dintr-o conferință ținută la Budapesta în 1938, apud B.Comisel 


| 6) : 1 A 
| B. Bartók: Însemnări asupra cântecului popular, București, 1956 pag. 101 Tipa SUR 
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Aksak-ul a pătruns - e-adevărat, cu prudență, dar irevocabil — în muzica savantă a 
Europei odată cu ritmul cu valori adăugate, propus de Olivier Messiaen, ritm de 
proveniență speculativă, prin care © pulsaţie, inițial simetrică, se transformă - 
grație inserării unei valori foarte scurte — într-o pulsaţie asimetrică. Sistemul 
ritmic aksak devine astfel terenul fertil al unor tatonări şi amenajări capabile pe de 
o parte să păstreze amintirea tradiţiilor orale, pe de altă parte să primească patul 
germinativ al unor viitoare configurații ritmice. 


: 3.4.4. Ritmul divizionar. Cultivat exclusiv de muzica scrisă a Europei. 
ritmul divizionar este ritmul măsurat prin acele unități de diviziune limitate grafic 


principiului i i i 
p n ta figuralis, ce impunea un sistem de 
eu a EEn cât şi înălțimea fiecărei note. Aceste 
arabi gift dea Ata e 1 1 Constante, favorizând inconsecvența şi 
din po N ară 00 spulbere aceste precarități ale formelor de început 
acestor bare întâlnindu ntre primele utilizări ale 
aparținând compozitori 

coloriștilor”, Marti 
2 9 IN H 

sistemului diviziunii în Muzical a favorizat generalizarea 
MUZA, ; E A , est 5 5 0 € 2 
m ical A cultă Europei, NE Sl © patru secole a guvernat creația 
7 ră dă i de fracţionare după reguli ÎN حي د‎ 
£ erioa e Win N i DU i. f i 
neta ei muzeul Dealtfel, ؟‎ : A. motivului, trazei 
adi stemului divizionar f “Diseiază drept caracteristică 
divizibila i izionar faptul că “unitatea de ti NC 
IMP este o valoare 


nar Sau ternar, Pri 
har Sau | ٠١ Prin urmare Ste 
indivizibile ca în giusto pie NST aha aie 


man, exponent marcant al “şcolii 


Silabic (ori aksak = n.n.), 


` 5 ٠ ل‎ ze itis 5 00 
ci tocmai de o multitudine de durate divizibile” , rar Emilia Comișel insistă 


asupra trăsăturilor esenţiale ale sistemului: “a) are caracter monocron = s€ bazeaz 
pe un timp, © unitate de măsură invariabilă, prin a cărei. revenire se formează 
grupuri elementare diferite (...); bD) are caracter regulat, simetric. 1n sensul că 
măsurile se repetă în mod regulat, iar în fiecare măsură primul timp este accentuat 
(cu unele excepții) (...); d) prin gruparea măsurilor simple (de 2 şi 3 timpi) se 
formează măsuri compuse”). Măsuri ce pot fi — datorită distribuţiei accentelor - 
mixte şi alternative, în acest sens, sistemul divizionar (sau distributiv — 
cum îl numeşte Emilia Comişel) afirmă o apreciabilă varietate şi bogăţie a 
accentelor, precum şi largi posibilități de grupare a valorilor, ce se ordonează de 
obicei în măsuri perechi ori neperechi, dând naştere unor proporții specifice. 
supravegheate atât de diviziunile normale (binară, dacă valoarea întreagă se 
împarte prin 2, 4, 8, etc. şi ternară dacă împărţirea timpului respectiv se face cu 3, 
6. 12. etc.), cât şi de cele excepţionale (sau neregulate), prin care se obţin efecte 
expresive deosebite. 


Ex.40: 


i-a în quasi-exclusivitate la diversele nivele de învățământ muzical, ritmul 
Ra da dpi fost arareori ocultat de compozitorii ultimilor veacuri. doar creaţia 
سح‎ ecenii încercând mai mult sau mai puţin timid să acceadă şi la celelalte 
s بن‎ ei „ie 2 rubato, giusto sau aksak — în aşa fel încât să se poată instaura o 
zare Şi © sinteză între ritmul liber şi cel 1 i 
SA pia l:i şi cel legat, sinteză despre care 
a Bartók spunea că “orice operă desăvârşită trebuie să o conţină” ب(“‎ x 


3.5, | i 
wan ep ا‎ a termenul “lățime”, pentru a relata despre 
Cul ؛‎ 11 undei sonore, deci, despre tări 
Pf mare معي‎ ١ „ despre tăria sunetelor care “este 
ā ca fiind calitatea sunetelor de a putea fi înscrise pe 0 scară variind ala 
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” Emilia Comişel: Folclor şi Ped 808108, 1967 pag.174-175 
Și $ muzical, Bue,, Edi 018 şi i 
SES ; 17,04 € 05 itura Didactică 0 
ela Ba tók: extras dintr-o scrisoare din 197 shy apud St i S 0 y : it ca 54 i 1 
ri 33 2 „Nice escu op.e لاط‎ 


corespunzător cu 
D J se mai spune şi intensitate 


0 ei re ozitive. 
<<slabe>> la <<puternice>>, 1N sensul axei reale p 


Ee eta لقان‎ cu amplitudinea 
A. aflându-se într-un raport de direc t $ aA 2 TEE 
sonoră, aflându-se într-u A Ea SS Hobie 
(volumul) vibraţiilor. “Prin intensitate acustică (sau sonoră) S Ree 
înțelege intensitatea undelor sonore, adică fluxul de نيحد‎ a el 
se îl k aa HE ONE ef 
unitatea de suprafață perpendiculară pe direcția de tota “he 
| i i i f 3 BHIL 51 A 
i factor ctiv — se mai poate spune al 
tăria sunetelor — factor subie j ا‎ e 
A acestor expresii cu înțelesurile arătate înlătură orice conluz ea s 
posibilă, pe când o sintagmă ca <<intensitatea sunetelor>> este Mi 
neştiindu-se ab initio dacă se referă la vibrații sau la efectul lor, senzațiile 
Valoarea intensității unei unde sonore este dată de formula: 


1222" A? pv 


(unde I = intensitatea; A = amplitudinea; f = frecvenţa; p = masa unităţii de volum 
şi v = viteza de propagare a undei; deci mărimi ce caracterizează unda în sine — 
primele două - şi mărimi ce caracterizează mediul străbătut de undă — celelalte din 
urmă). Când își imaginau orchestre de sute şi sute de instrumentiști, Händel şi 
Berlioz nu ştiau că la însumarea surselor sonore, puterea ansamblului nu creşte 
aritmetic, ci logaritmic, prin urmare mult mai puţin decât adunând puterile. 
Lăţimea sunetului este o valoare relativă, fiind convenţional 
muzicală şi redată prin semne dinamice. ra 
constituind astăzi obiectul dinamicii, 
Spontan sau conştient, este parte 
Primele indicaţii dinamice apar în B 


stabilită de practica 
porturile şi variațiile de intensitate 
1, care prin nuanțarea intensităţilor, în mod 
bi a oricărui demers restitutiv. 
arocul timpuriu, la Gi i Gabrieli ($ 
piar e forte), pentru ca odată cu Școala 1 la DR aud Gal el Shara 
j aa intensității să cunoască 6 remarcabilă sugestivitate ŞI putere 
RATE, gitar 0 < Impresionismul şi, apoi cu serialismul, să câştige 
e şi acribie. Dacă în muzicologie dinamica, întemeiată ca 
mik und Agogic, 1884), îşi relevă 
EIS rı muzicianului; în acustică, scara 


7 POG 8 surabi , C1 se ordone ×+ : : 
fiecare treaptă având o echivalență aproximativă în E în 12 trepte de intensitate. 
: i: 


! Dem Urma 
` Dem Urma: 
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Acusti 1 şi zici 
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'Tăria în 


Nuanța muzicală, notația şi traducerea ei 


foni 

arate sie tea ci مئ‎ ce 
$ 4 فل‎ 
l. Pianissimo possibile (p/p, cît se poate de încet). . 1 4 
2. Pianissimo (pp, foarte încet). . . . . e e م م‎ 6 ٠ ع‎ 
3uPiaho2(ipyt'încet) دعوم‎ nl ORIEN E: 2 
4. „Dolce, (dulce). irae o E CE E 5 
5. Mezzopiano (mp, jumătate În ce 3 7 2 د‎ - 3 

6. Sottovoce (cu voce scăzută) . .... eee. 
7. Mezzavoce (cu jumătate de voce) .. <o oo «> 48 
8. Un poco forte (poco f, puţin tare) . soe eon 6 - 56 
9. Mezzoforte (mf, jumătate tare). . . . . scoor 64 
101 5026 (7 tac CT 72 
11. Fortissimo (ff, foarte tare) . . . اين‎ IL a 80 


12. Fortissimo possibile (fff, cit se poate de tare). . 88 


Domeniul expresiv al lăţimii sunetului se exprimă prin trei categorii: două — 
nuanțele şi accentele — intrinsec legate de intensitatea vibraţiei corpurilor 

| sonore, în timp ce a treia — agogica sau nuantarea mişcării = este considerată ca un 
ni corelativ la dinamică (aşa cum procedează Riemann) şi, chiar dacă mariajul celor 
i a trei categorii pare oarecum fortuit, el poate fi adaptat din rațiuni metodologice. 


3.5.1. Nuanţele. Etimologic, termenul “nuanţe” vine din franţuzescul 
nuance, semnificând fie varietatea unei culori, fie diferența în general discretă 
între aspecte sau lucruri de acelaşi gen. În muzică, nuanţa se referă cu precădere la 
diversitatea de manifestare a intensității sunetelor în momentul emiterii sau/şi în 
timpul receptării lor. Nuanţele se exprimă în mod convenţional prin semne 
dinamice de bază (forte şi piano) ori prin derivatele lor (mf, mp, ff, pp s.a.), prin 
indicaţii intermediare (piă forte, piă piano) sau raportate la nuanta precedentă 
| (crescendo, decrescendo), precum şi prin indicii care se referă la o singură notă ori 
> | la un fragment muzical scurt (sforzando, rinforzando), la care se iadaupă 
informaţii despre o anumită tehnică instrumentală sau vocală cu u = 
| dinamice (sotto voce, una corda etc.). “Discursul muzical — 

| vorbit — se desfăşoară pe o infinită variaţie de intensități 
j perceptibile până la cele excesiv de puternice. Adesea 
| 


acele 
nivoce implicaţii 
mai mult decât cel 
(nuanţe) : de la cele abia 


5 a . să i it 35 t d 1 0 S 8 5 


ne tree a pu bile gustul şi arta interpretului. Când nanțele dinamice 
ea i ua e gift (Gazul a numeroase muzici renascentiste şi baroce - 
et : PRI | 0 alți faotori:sensul liniei melodice, Structura ritmică 

rmonică, frazarea eto." Fără îndoială, nuanțele au fost diferit abo 5 daté 
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بو ذا 
Victor Giuleanu: Principi 4‏ 
'uleanu; Principii fundamentale în teoria muzicii, Buc,, Bd, Muzicală, 1975, pag. 501‏ 502 


: ren 64 
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variile epoci ale istoriei muzicii. Una cra digamiga: nar 00 
stabileşte în ediție princeps linii distincte de intensitate sa وا‎ E 
parte şi alta era dinamica “în terase” a Barocului, prin interme | jy ăreie i 
NN concomitent şi treptat. prin diverse valori de Ena و‎ sa 
operează cu nuantele Clasicismul ŞI Romantismul unde prates 8 me ii 2 y 
omofone sunt conduse pe © plajă dinamică amplă, gama intensităţiloi lărgindu-se 
considerabil şi într-altfel manipulează nuanțele muzica expresionista. Cea electro- 
acustică ori neo-modală, care lucrează cu intensităţile aidoma unor obiecte sonore 
lesne transterabile şi şanjabile. Formalizarea dinamicii atinge apogeul odată cu 
serialismul integral al lui Webern, Boulez şi Stockhausen ori CU modurile de 
intensitãti ale lui Messiaen. Un lucru este cert: compozitorii. Şi interpreţii deţin 
acum enorme oportunități de realizare a unor nuanţe dintre cele mai subtile ori, 
dimpotrivă, mai manifeste întru construirea planului dinamic dorit. Cum ar fi o 
muzică fără nuanţe? Probabil, ca o zi fără noapte sau ca o mare fără valuri. 


şi tratate de 


3.5.2. Accentele. La început accentus desemna cântul alăturat ori 
cântarea oficiantului (a preotului), în opoziție cu termenul concentus care 
denomina cântul însoțitor (al corului sau al asistenţei). Într-un sens generic 
accentul se referă la formele de pronunțare caracteristice prozodiei antice şi. 
ulterior, la structurile accentice ale versificaţiei în limbile vulgare. Dintotdeauna 
însă, accentul a fost imanent muzicii, chiar dacă prezenţa lui se manifesta spontan. 
în baza unor arhetipuri sonore neconştientizate şi — în consecinţă — neteoretizate. 
In folclorul românesc, de pildă, legile versificației impun specificul accentului, pe 
care-l diferenţiază în funcţie de poziţia silabei accentuate în economia cuvântului: 
accente oxitonice, (pe ultima silabă), paroxitonice (pe penultima silabă) şi 
preparoxitonice (pe antepenultima silabă), devenind prin asociere 1 
muzicale. Alături de accentul tonic, în li ită că e EE e 

l cce onic, în limba vorbită (ca şi în muzică) mai există şi 
accentul metric, a cărui menire este împărțire: i i în pici ici 
alcătuite din două sau, trei silabe, pri a nu N ceea cabana 

$ » prima fiind accentuată, restul 


5 a. 0 “n. d Al d un are igi 


i E nei ai multe perspective ARE 
primă clasificare (,..) are î : A $ perspective. Astfel, “o 
e, A ERA 0 2 în Vedere funcțiunea pe care o îndeplinesc în opera de 
morfologice și ela A ae punct de vedere, două feluri de accente: 
aaae er o EEE caracter morfologic fac parte constitutivă 

f 3 A ȘI chiar armonică a di 1 
manifestare a gândirii si E PON nică a discursului Aaa ru 
nenea! gândirii şi exprimării compozitorului; fiind deci Ear ia 

prelares, în timp ce “accentele cu caracter. si 1d deci obli 
punctuație! și frazării 6 


Ca) şi se realiz î 

afic | 1.) ȘI se realizeaz 

compozițional, Ele se adresează E riul 
zi >. «1 «| i ri i Eu 

muzicale, capacităţii lui de û o pă 


= atone, 


4 r gatorll în 
Sintactic țin عل‎ elementele 


tul interpretati 5 
P ا‎ T E Mtv, ١ e 
deci, concepţiei artistul ua cel 


' a ui interpret asupra piesei 
trunde și înțelege, partic | Asupra piesei 


Ipării emotive în actul de 
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a accentelor în opinia lui Victor 


de artă”. O altă grupare ORANIA PIRIN 
Giuleanu tine de proveniența lor, care poate fi melodică: şi ritmica: par di 
accentul melodic, se supune legilor de construcție proprii melodiei, jar secundu 
_ accentul ritmic = celor ce provin din structura riumică””. La rândul lui, accentul 
melodice se subîmparte în accent tonic (aşa cum am văzut că există şi în limba 
vorbită) şi accent expresiv (care se regăseşte în structura fiecărui segment formal 
al melodiei = motiv, frază, perioadă =, con ferind acestora sens şi semnificaţie. (De 
obicei “el corespunde unui sunet proeminent al ţesăturii ritmico-melodice, 
velietându-se prin poziţia sa ca înălțime sau ca durată faţă de celelalte din 
context? Nici accentul ritmic nu este monolitic, ci se divide în accent ritmic 
propriu-zis şi accent metric, Primul apare într-o formulă ritmică, pe de o parte 
dintr-un impuls fiziologic (ce constă în suplimentarea efortului angajat în emiterea 
sunetului), pe de altă parte dintr-un impuls psihologic (rezultant al unor necesități 
artistice, cele două tipuri de impulsuri putând sau nu să coincidă, cel ce 
supravieţuieşte totuşi în orice situaţie fiind impulsul psihologic. Accentul metric, 
datorită periodicităţii: cu care se afirmă în canavaua ritmică, trebuie ponderat în 
detenta lui în aşa fel încât să nu prea fie băgat în seamă în actul interpretativ. Fie 
că este binară, ternară sau mixtă (eterogenă), succesiunea accentelor metrice este 
invitată la discreție ori să cedeze inițiativa accentelor ritmice propriu-zise şi 
ل ل‎ capabile Bă disponibilizeze. virtuţiile estetice şi funcţionale 


recreare a operet 


Had} ,sîtaeAccenits 
اس‎ : ST 
tonic resi A i 
expresiv propriu-zis © metric 


3.5.3. Agogica. - Agogica.— împri i 
factori eT TAT a se aa e DIRR 
ل‎ nul did e tea unei compoziţii muzicale. Dar abia 
Ie لبا قا‎ caii ا‎ : 0 lon: a devenit operantă grație inventării 
pecete pe n eroare tempoul ŞI implicit glisările dintre variile 
etree FAUR a interpretului, care se orienta după inimii 
ات‎ ion ia 9 igine italiană, aflaţi. în Siajul unei tradiţii 1 și 
$ ermeni li s-a adăugat = pentru stabilirea cu Ta a 


1 0 

i Y.Giuleanu: Op.cil.,pag,497 
V.Giuleany; op.cit, pag.497 

VGiuleanu; OPC, pug:499 
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minut, fiecare 


a metronomică aferentă (: numărul de bătăi pe mii 
valori de note). Din punct de vedere strict acustic, 
agogica ține mai mult de lungimea sunetului decât de lăţimea lui. تلام‎ : 
poate înlia în condiţiile existenței unor termeni comuni atât id اب‎ si 
aeogicii: calando, deficiendo, morendo, smorzando etc. 51 termenul agogică a 
fost introdus de H.Riemann în lucrarea Musikalische Dynamik und Agogik (1 884 ), 
în care domeniul nuanțării şi dozării de orice fel a intensităților este abordat în 
relatie de reciprocitate cu domeniul devierilor de la mişcarea egală, invariabilă. 
Cele mai vechi indicații agogice le întâlnim la compozitorul spaniol renascentist 
Luis Milan (în opusul El Maestro, 1535), unde între secțiuni se menţionează “a 
priesa”, adică strâns, repede şi prin contrast, “a espazio”, ceea ce înseamnă. 
spaţiat, rar. Indicaţiile respective reprezintă însă un accident la vremea aceea. 
întrucât până la Clasicism, agogica se manifesta la modul implicit, într-o formă 
subtilă. subînțelegându-se în funcţie de caracteristicile stilistice ale muzicii. 
exprimarea ei veridică constituind o probă a măiestriei interpretative. Astăzi 
spectrul conceptual al agogicii este de o impresionantă întindere. furnizând 
sugestii și informaţii fie despre interpretarea liberă. neîncorsetată (ad libitum. 
senza misura, a piacere), grăbirea progresivă a mişcării până la proxima 
indicație de tempo (accelerando, stringendo, allargando) ori, dimpotrivă. 
incetinirea el (rallentando, ritartando, ritenuto), fie despre suspendarea pe 
me a a 
reglează pulsul inimii fiecărei AA aE (erp da Tona و‎ 
posesie şi datorită căruia acesta poate să s + بي‎ PAS K E TIGNES î 
să spună: “trăieşte”! 


tempoului = indicaţi 
bătaie corespunzând unei 


3.6. Adâncimea. Un sunet adânc este b 
personalitate. Adâncimea mărturiseşte, deci 
virtualizându-i năravul, temperamentul 5 late 
cum nu există lumină fără culoare, tot aşa nu e 


culoarea In muzică Ins eamnă deopou vă timbr m 1 € € 


a SO 


Verlaine își definea arta ME pct a Ort Sunet de un roşu aprins”. Paul 

impotriva retoricii imprecizi “ crept O "muzică mai presus de orice: muzică 

izie împotri icii st aibei 

Dincolo de metaforele şi aliterațiil potriva logicii, nuanță împotriva culorii”! 

Sâvârșite întru crearea unor s Ile specifice graiului poetic ori de comparatiile 

termenii ce se erii 1 Sugestii plastico-lite i پد‎ 

erijează în a defini Tare, gratuitatea jocului 

: ce se pd az $ cului cu 
poate chiar afirma că indi ini culoarea în muzică - 

alirma că indicarea cular; că este cel p suspectă. Se 

curea culorii sonore se efectuează st n ی بد‎ 

Intermediul unor 


ogat în armonice şi are o puternică 
compoziția spectrală a sunetului. 
nt, precum şi lumina-i interioară. Și 
XIStă sunet fără culoare proprie. Dar 


1 ¢ Inie / 5 
يالا‎ aulnier dlerati ra rance. 
Pedagogică, 1973, ; 1 ١ 


ei 6 (trad, 


în limba română), Buc 


$ Editura Didactică şi 


: concepte ŞI calificative fără o legătură directă CU UD Penn! i مني‎ , 
1 Literaturizarea, plasticizarea nu fac decât să ne îndepărteze de esența cu A) în 
muzică, precum şi de exprimările ei punctuale. “Problema culorii. departe de a fi 
: neglijabilă, se impune să fie tratată alături de problemele de bază ale artei 
; cunetelor. cu atât mai mult cu cât în ultimile decenii, în scopul desăvârşirii 
١ meşteşugului oricărui compozitor sau interpret, a devenit imperioasă necesitatea 
: studierii conştiente şi îmbogăţirii arsenalului de mijloace artistice cu acest element 
` de expresie fundamental”. Mai ales că deseori percepem ori ne impresionează 
t întâi culoarea şi pe urmă sunetul ca atare. Un subiect afon, de exemplu, remarcă 
1 înainte culoarea şi abia apoi durata, intensitatea ori înălțimea. Și nu numai afonii 
` ... “Culoarea în muzică are o semnificație precisă. Dacă o piesă muzicală nu poate 
` fi ascultată decât în condiţiile emiterii ei de către unul sau mai multe timbruri, 
i aceasta nu înseamnă că orice muzică poate fi considerată drept colorată. In sens 
١ restrâns, culoarea i se atribuie muzicii atunci când devine un mijloc de expresie, 
i cu drepturi mai mult sau mai puțin egale față de celelalte mijloace artistice. 
hasi Folosirea culorii în acest fel nu este întâlnită decât în ultimele etape ale istoriei 
muzicii europene. Între secolul al IX-lea și al XV-lea, adică între data apariției 
politoniei şi punctul maxim al dezvoltării unuia din aspectele ei — contrapunctul -, 
© compozitorii au imaginat raporturile dintre sunete în afara culorii instrumentale 


sau a timbrului. Contrar culturilor folclorice, unde culoarea a fost întotdeauna un 
mijloc de expresie, muzicienii nu s-au preocupat, în prima fază de evoluție a 
politoniei, decât de superpoziţiile conștiente a numai două din calitățile sunetului: 
frecventele (organizate modal) şi duratele”?. Că este aşa o demonstrează 
mențiunea “a cantare ossia da suonare”, care este frecvènt întâlnită în partiturile 
epocii, executate în funcție de liberul arbitru al interpretilor, vocal sau/şi 
instrumental. Faptul relevă că autorii timpului au ocolit o parte din problematica 
extrem de complexă a creației muzicale, concentrându-se asupra perfecționării 


š tehnicilor e i i i 
i E cilor contrapunetice. Culoarea era, deci, considerată un parametru aleatoriu 
e د و‎ muzici cu destinaţie explicită. Abia începând cu veacul al XVI- 
i aie uce o departajare între muzica vocală şi cea instrumentală, culoarea 
e i ati de preocupări al compozitorilor. Dar nicicând ea nu a fost 
i isa i amentată (aidoma frecvenței, ritmului ori dinamicii), existând însă 
| ١ s i ` DTA <3 
s răi e i, actualul ¬ ŞI, mai ales, de perspectivă - stadiu al dezvoltării acusticii 
| ا‎ sr E acest lucru. Culoarea sunetului este ca o aură, ca un câmp ce 
260728 ŞI magnetizează. Unii i-a 0 
l -au spus 37 ori 1 
' ا‎ | spus Klangtarbe” ori clang-tint 
6 i ” Stefan Niculescu: Culoarea f 7 
1 ea În muzică, în “ iului 9 
: RPR. لاا‎ că, în "Omagiului George Oprescu”, Buc, Ed. Academiei 
4 pet Niculescu: op.cit., pag.398 
von Helmholtz: Die Lehre von 1 
: mpi OZ: 'on den Tonempfi ` physi 1 
j | Tia Yaya meet fra mpfindungen als physiologische Grundlage fiir die 
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ama proceselor 
în 


(Alex I.Ellis), alţii quality sau color-tone; acusticienii o pun pe se proge: 
tranzitorii, datorită cărora, detectându-le și analizându-le, au putut re-crea 1 
laborator sunete naturale ori inventa sunete noi, artificiale, sunete sintetizate ŞI 
re-sintetizate. sunete sinus sau compuse; muzicienii, la rândul lor, au beneficiat de 
aparatura clectroacustică modernă şi şi-au sporit într-o măsură considerabilā 
potențialitățile coloristice, elaborând genuri inedite arondate muzicii electronice 
ori mixând sursele sonore tradiționale cu cele midi în așa-numitele creații mixte, 
live-electronics. Împreună însă, cei care lucrează cu timbrul şi modul de atac al 
sunetelor sunt de acord că ceea ce generic numim culoare în muzică este un 
fenomen deosebit de complex şi că pentru a-l domestici şi exploata în condiții de 
maximă eficiență este necesar recursul atât la legile riguroase, dar simplificatoare 
ale acusticii fizice, cât şi la principiile laxe, dar complicate ale componisticii 
muzicale. 


3.6.1. Timbrul. Aşa cum în natură există regnul animal şi regnul vegetal, 
cu imensitatea lor de specii aferente, în muzică există regnul timbral, cu 
pluralitatea lui de voci instrumentale, vocale ori electro-acustice. Victor Giuleanu 
identifică mai multe categorii de timbre sonore: “a) timbrul propriu 
instrumentului (vocii), determinat de structura moleculară a materialului din care 
este confecționat: timbrul de vioară, flaut, corn, oboi, pian etc.; b) timbrul 
individual al fiecărei surse sonore — caracteristică sui generis -, deosebind un 
instrument de alt instrument chiar dacă face parte din aceeaşi familie — timbrul 
unei viori faţă de altă vioară, a unei soprane față de altă soprană etc.: €) timbrul 
grupului de instrumente, rezultând din reunirea mai multor instrumente (voci) 
de aceeaşi factură, cum ar fi: grupul viorilor, cornilor. tenorilor. sopranelor etc.: d) 
timbrul mixt, rezultând din îmbinarea categoriilor de timbruri menţionate mai sus 
= instrumente de coarde cu instrumente de suflat sau cu cele electronice: voci de 
femei cu voci de bărbaţi; voci cu instrumente în diverse combinaţii ete, 
Timbrul muzical se confundă cu însăşi originea sunetului, pe care ne-o dezvăluie 
şi ne-o impune. Abia după stabilirea originii ne interesează celelalte calități: 
a لس‎ mu الس‎ gata e pene 
Wanşaniă, p : pot admite că între timbru şi 
înălțime există deosebirea absolută care se (ace de obicei. Mie mi se pare că 8 
Sunet este perceput esențialmente prin timbrul său, înălțimea fiind doar una din 
اها و0‎ este un dop) vast, din care înălțimea ocupă 
Fer ineaca i 4 Rp باك موود‎ de ISlangtarbenmelodie nu a mai fost 
S-au putut aplica — muzical vorbind — variațiile 

ET ENE 


۷ Giuleanu: F rine ipii e 0 7 0 pa „508 509 
pu fundamental În teoria i 1 i i B : i 
2 A Schönberg: HI, p ial CH, BUC., Ed, Muzicală, | )7 5 3 
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(Alex J.Ellis). alții quality sau color-tone; acusticienii o pun pe seama proceselor 
tranzitorii, datorită cărora, detectându-le şi analizându-le, au putut re-crea În 
laborator sunete naturale ori inventa sunete noi, artificiale, sunete sintetizate şi 
re-sintetizate. sunete sinus sau compuse; muzicienii. la rândul lor, au beneficiat de 
aparatura electroacustică modernă şi şi-au sporit într-o măsură considerabilă 
potenţialităţile coloristice, elaborând genuri inedite arondate muzicii electronice 
ori mixând sursele sonore tradiționale cu cele midi în aşa-numitele creaţii mixte. 
live-electronics. Împreună însă, cei care lucrează cu timbrul şi modul de atac al 

sunetelor sunt de acord că ceea ce generic numim culoare în muzică este un 

fenomen deosebit de complex şi că pentru a-l domestici şi exploata în condiţii de 

maximă eficienţă este necesar recursul atât la legile riguroase, dar simplificatoare 

ale acusticii fizice, cât şi la principiile laxe, dar complicate ale componisticii 

muzicale. 


3.6.1. Timbrul. Aşa cum în natură există regnul animal şi regnul vegetal. 
cu imensitatea lor de specii aferente, în muzică există regnul timbral. cu 
pluralitatea lui de voci instrumentale, vocale ori electro-acustice. Victor Giuleanu 
identifică mai multe categorii de timbre sonore: “a) timbrul propriu 
instrumentului. (vocii), determinat de structura moleculară a materialului din care 
este confecţionat: timbrul de vioară, flaut, corn, oboi. pian etc.; b) timbrul 
individual al fiecărei surse sonore — caracteristică sui generis -, deosebind un 
instrument de alt instrument chiar dacă face parte din aceeaşi familie — timbrul 
unei viori faţă de altă vioară, a unei soprane față de altă soprană etc.: c) timbrul 
grupului de instrumente, rezultând din reunirea mai multor instrumente (voci) 
de aceeaşi factură, cum ar fi: grupul viorilor, cornilor. tenorilor. sopranelor etc.: d) 
timbrul mixt, rezultând din îmbinarea categoriilor de timbruri menţionate mai sus 
— instrumente de coarde cu instrumente de suflat sau cu cele electronice; voci de 
femei cu voci de. bărbaţi, voci cu instrumente în diverse combinaţii ete.” 
Timbrul muzical se confundă cu însăşi originea sunetului, pe care ne-o dezvăluie 
şi ne-o impune. Abia după stabilirea originii ne interesează celelalte calităti: 
înălțime, tărie, durată. În tratatul său de armonie, Schönberg avea o pozitie 
tranşanlã, pledând pentru primatul timbrului: “nu pot admite că între timbru şi 
înălţime există deosebirea absolută care se face de obicei. Mie mi se pare că un 
sunet este percepul esențialmente prin timbrul său, înălțimea fiind doar una din 
egle putul Timbrul esta un domeniu Vas din care înălțimea ocupă 

ro م‎ „De aici şi până la conceptul de Klangfarbenmelodie nu a mai fost 
decât un pas, grație căruia s-au putut aplica = muzical vorbind - variațiile 
iai saca cautai ea ceace dia a 
O V.Giuleanu: Principii fundamentale în teoria muzicii, Buc. 


2 schi , Ed. Muzicală, 1975, pas. 508-5 
' A.Schânberg: Harmonielehre, Berlin, 1922, pag. LI uziculă, 1975, pug.508-509 


100 


ar unui sunet de înălțime fixă. De alttel, 
indus de structura armonică a sunetului, cu 
a parţialelor armonice şi a 
arte contează 


succesive ale spectrului de armonice solid 
din perspectivă acustică, timbrul este 
alte cuvinte, de numărul şi intensitatea relativă 
care însoțesc sunetul fundamental. Pe de o م‎ 
arte timbrul {ine seamă de variațiile 
că forma şi volumul 


parțialelor inarmonice, 
oseilaţiile corpului vibrator, iar pe de altă p 
periodice temporale ale corpului rezonator, de unde concluzia 
atâta vibratorului cât şi al rezonatorului sunt determinate în articularea cantității şi 
calității formanţilor, deci în cristalizarea tipului de timbru sonor. Anvelopele 
diverselor surse timbrale, având caracter de unicat, impun timbrului muzical 
infinite moduri de întrupare, ceea ce explică faptul că practic nu se întâlnesc două 
voci absolut identice ca timbru, ci cel mult asemănătoare. Chiar și diferenţele de 
intensitate cu care este atacat un sunet pe acelaşi instrument imprimă anvelope 
(compoziţii spectrale, deci timbruri) diferite. 
Spectrele acusti- 


ce ale notei do, = 65,4 Hz 
executate la pian în trei 


moduri. 
06 
p 
0 do, =05,4 Hz 
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:0 Mezzoforle 
1 |-00 
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| | 
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Fa 3 3 ١ 3 suveran, timbrul depinde de ceilalţi parametrii sonori: depinde 
lțime, pentru că un sunet fundamental cu cât este mai cu atât 
bogat în armonice, deci, mai rotund Şi mai i eo Cup ag 
în armoni ١ C pătrunzător, iar cu cât este maì 
este mai sărac în armonice, prin urmare, mai ţipă Poe ia a 
durată întrucât există un regim permanent al i area i ie 
perioade tranzitorii declanșate de momentul atacului j N 
precum şi de momentele de trecere de la piano | 
schimbă configurația anvelopei sonore; 
atunci când, de exemplu, intensitatea a 
acordul perfect major) este relativ mare, 
cing se impun armonicele 7, 11,13, 15, 
pct aspru, La rândul lui, timbrul de 
$1 polifonia, ca să nu mai 


al 
( acut 
ident; depinde de 
» dar mai există şi 
ŞI al extincţiei unui sunet, 
1 piano la forte şi invers, momente ce 
Şi mai depinde de intensitate pentru că 
rmonicelor 2, 3, < 6 (care alcătuiesc 
sunetul va avea un timbru cald, iar atunci 
timbrul are toate şansele să fie unul n 
termină în mod decisiv melodia ŞI tău! 


vorbim de orchestrație = disciplina care 
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şi capeanele pe care 


viile şi alianțele timbrale. oportunităţile dar 


studiază strate j DEEN سواه‎ 
uümbralitatea le poate întinde compozitorului sau interpre 1 


nt ca speciile animale ori 


3.6.2, Atacul. Dacă timbrurile muzicale su i ap a: 
teşti pe care te poate 


atac pot fì asemuite dispozițiilor sufle 


vegetale, modurile de ) e 
1 d senin sau nervos, când bucuros ori 


manifesta un om în variile sale ipostaze: cân 
wist s.a. Atacul face trecerea de la starea de repaos la cea de vibrație, pam urmare 
el declanşează sunetul, adică timbrul şi toate celelalte calități de bază ale sale, 
calități care se decantează deopotrivă în timp şi în spaţiu. Şi pentru că atacul 
premerge regimul de stabilitate al sunetului (în care configuratiile armonice sunt 
stationare), se poate spune că deține capacitatea de a personaliza şi nominaliza 
sursa sonoră respectivă, de a-i conferi conţinut şi formă pe parcursul întregii ei 
existente vibratorie. Atacul (aidoma extincţiei) unui sunet nu este instantaneu, din 
cauza inerţiei fizice a corpurilor sonore care antrenează întârzieri inevitabile şi 
nici nu este egal cu sine, adică viteza de instaurare, ca şi persistenţa lui sunt 
variabile de la sursă la sursă. Cu cât atacul unui sunet este mai brusc şi mai intens. 
cu atât spectrul armonic este mai bogat, escamotând într-o măsură sporită 
zgomotul specific emisiei sonore (zgomot născut fie prin frecarea arcuşului, fie 
prin suflul executantului etc.). Durata atacului diferă în funcție de natura sursei 
emitente: pianul, de pildă, atinge intensitatea maximă mult mai repede față de 


orgă. 
RUI Variatia intensității 
s4 Sper Liz tatii PIE a sunetului pe durata 
S| a E a 100 ms (0,1 5( la 
= iat ١ ١ SA 
ا‎ în pian şi orgă 
pN 0,0%, 0,88 il يد‎ 


Timpul, 4 
| anta ats i ۹ | 
pl atacului este atât de mare în definirea unui 
-0 Înregistrare “capul” re i i 
dice, Spectivului sunet, 1 
idenfifieăm sursa; în consecință, “corpul” a 
armonicelor) nu mai este suficient 
Age pană care muzicile e 
Popi ca ce SU procedeu pentru i 
ا‎ i „Ori pentru a-i modifica însăși imi 8 Pi 
ectro-acustice, Transformar P a SUTU numai 
utilizarea abundentă û gij Stormarea atacului în propriul său BI 
وات‎ ntà a glisando-ului (la Xenakis, de ex al metil 
gerea atacului din memor ASE A d m 


cile ex meet! ia auditivă a asc 
muzicile expresioniste (cu eC ascult 


Sunet încât. dacă eludăm 
vom mai f în măsură să 
0 Sunetului (regimul permanent al 
pentru individualiza ca certă a vocii. Este şi 
ectro-acustice recurg la ace An 


age după sine 
MEU 50 ului, La polul opus se situează 
seriale) ori muzicile 


h electronice, care 


Webern. Boulez) sau 
icile electronice) noi 


mizează chiar pe O autonomie a atacurilor, concepând serii ( 
moduri de atac (Messiaen), precum ŞI inventând (în muz Heb 
modalități de impulsuri sonore inerţiale. Astfel, de la pizzicato, sul dr 7 2 i 
flautato ori frullato, slaptongue şi staccato s-a ajuns la recurenţă. يا ا‎ 
amputare şi lucrurile, desigur, nu se vor opri aici. Aventura atacului sono 

continua. căci ea dă gust şi imprimă “culoare” muzicii. 


Addenda 3 


WASI. I terminologie lupaşciană”, actualizarea unor surse sonore 
virtualizează forme şi genuri aferente, caracteristice. Impostarea post-renascentistă 
a instrumentelor cu claviatură a reclamat forme şi genuri specifice, preferenţial 
contrapunctice (invenţiunea, fuga, toccata). Perfecționarea instrumentelor aşa-zise 
monodice, la început cele cu coarde (sublimate până la capodoperă de maeştrii 
cremonezi), apoi cele de suflat (cizelate, printre alţii, de un Böhm, Buffet sau 
Heckel) a impus genul concertant. Însăşi cristalizarea celui mai complex 
instrument care este (încă) orchestra simfonică a declanșat fenomenul 
simfonismului, gen definitoriu pentru creaţia muzicală cultă europeană din 
ultimele două secole. Numai instrumentele electronice — apărute, ce-i drept, relativ 
recent şi nestabilizate încă (dar vor fi oare vreodată?) — sunt din această 
perspectivă debitoare. Ele şi-ai prevalat mai întâi, asumându-și ulterior cu 
nonşalanţă, forme şi genuri consacrate de alte surse sonore, colonizându-le, uneori 
chiar parazitându-le. Muzica electronică, debordantă în domeniul invenţiei sonore, 
nu şi-a făurit structuri temporale imanente. Ea continuă să fie ca o grimă aplicată 
pe fața formelor tradiționale, iar “camerele acustice” ale lui Rolf Gehlhaar. de 
pildă, ori (cu atât mai puţin) genurile muzicii de divertisment nu o pot şterge. 
Sunetele sinus, cele sintetizate sau, mai nou, re-sintetizate nu exaltă decât 
disponibilitățile unui singur parametru — timbrul (culoarea) -, insuficient însă 
pentru creația muzicală autentică. Dacă muzica electronică şi-a rezolvat cu brio 
problema spațiului (a confortului sonor), problema timpului (care motivează 
devenirea, împlinirea) rămâne, deocamdată, în suspans. Fără a desconsidera 
caracterul predial, filial al unor posibile noi arhitecturi sonore, muzica electronică 
trebuie să-și edifice genuri şi forme autonome şi autotrofe. Altfel, va rămâne o 
eternă Cenuşăreasă în căutarea unui pantof fermecat, iluzoriu. 


4.3.2. In bună măsură, Antoine Goléa are dreptate când afirmă că “o 
singură tehnică nouă, printre toate cele născute după 1945. mai “subzistă” 
uzicologul francez se referă la acea “tehnică nouă ce a dat naştere unui limbaj, 

1 í 1 P = 

1 Stef 7 3 1 
an Lupasco; Logica dinamică 


a contradictoriului, Buc., Ed. Politică. 1982 
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St DD O. — a ليا‎ 


a evoluat, s-a dezvoltat şi a căpătat în fiecare zi aspecte noi, fără ca 


rea de sunete noi prin mijlocul 


şi acest limbaj 1 
adeze originile. Este cuceri 
| generatoarelor electronice 


pentru aceasta să-şi ui 
indirect al explorării lumii zgomotelor pe de o parte, al g€ 566 i 
de cealaltă ... (Antoine Goléa = Muzica din noaptea timpurilor până in zorile 
noi). În fond, recrudescența zgomotelor şi asedierea laboratoarelor electroacustice 
nu demască altceva decât dictatura culorii. Ea i-a amețit pe mulți dintre 
compozitorii ultimilor decenii. În vârtejul ei s-au prins majoritatea aventurilor 
stilistice de după dodecafonism. Dar culoarea în muzică nu este numai privilegiul 
zgomotelor şi al sunetelor sinus. Sunetul timbrat beneficiază şi el de clauza culorii 
imanente. Nu tehnica ori limbajul zgomotului (concretului) şi sintetizorului. ci 
orientarea fustă şi rafinată (sofisticată) către culoare. Nu strategia frecvenţelor şi 
a duratelor. ci plonjarea în abisul timbralităţii, propensiunea pentru cutele cele 
mai mărunte de pe anvelopa sunetului. Cred că putem vorbi azi de o Republică 
a modurilor de atac al cărei imn e cu siguranță hipercromatic. Un cromatism însă 
timbral şi nu frecvenţial. Chiar şi ritmul este ca o respiraţie a culorii ori ca o 
plimbare cadenţată printre modurile de atac. Instrumentele de percuție mai mult 
colorează decât ritmează. Arsenalele s-au schimbat: funcţia creează organul. Un 
Grigore Pop sau Alexandru Matei devin astfel misionari ai culorii. Ei nu mai sunt 
simpli percuţionişti, căci farmecul tuşelor lor are ca trăsătură  submersă 
plasticitatea, iar accederea la sound-ul insolit intră în regimul picturalităţii sonore. 
Dacă în pictură culoarea reclamă în anumite condiţii ritmul, aici ritmul naște cu 
nemijlocire culoarea. 


Ai Fără îndoială, lumea se grăbeşte. Dar, oare graba strică întotdeauna 
veab ar da, atunci grăbeşte-te încet; dacă nu, fuga poate deveni ruşinoasă dar 
sănătoasă. (la-o, deci ănătoasa!). Câ ănă ii ă 
Ra degi» û aqê), Cât de sănătos este pentru conştiinţa noastră 
ACN VAD empo rapid? Depinde, desigur, de circumstanţe: de timp, de spatiu şi 
e 2 ică de modalităţile ori posibilităţile de abordare ale partiturii). Dar mai 
ا‎ se cela; ceva esenţial: tradiţia. Ca un făcut, tradiția restituirilor sonore 
SES iii E in continuă creştere de viteză. Un tel de forță gravitațională 

e trece sporeşte viteza execuțiilor. T i ii pănă شوم‎ 

j | , r. Tot mai mult particulele unei 
robul aa e Pa a DE N i | ai mult particulele unet 
0 i E ا ا‎ fiind din ce în ce mai zorite de către intrepreti 

„bunăoară, Concertul nr. 1 pe : AR zi 
Busoni dura cam o jumătate de oră Aia păi 0 aliniat de cinuecie 
zi Shia? . 4 3 4 ace ١ > Se Si ârşeşte Î 
sau chiar în 18 minute, Aproape dublu de aa fit اس‎ A 20 
actuală imprimată unei simfonii de Beethoven fai le Bac i 3 
Pazanini? Paare da cal Aa ace E E gi de ach ori capriciu de 
VriuozMatea (velocitatea) înseamnă spectacol aeei Dar şi al spectacolului. Căci 

» lar Spectacolul virtuozitate. Lumea 


se grăbeşte, O muzică 
j : Ic, odată declanşată, se e 
م‎ E da aa şala, se consumă, trebuie (vremelnic spus 
ir a ca Să se poată întrupa din nou. Dar pentru SA 
ucâţică cu bucăţică şi apoi diperată: să lase 


Ce să mai spunem de viteza 


aceasta este necesar să 
In urma ei jerba unei 
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A aprehendări şi a unei asimilări rodnice. E ca o luare în posesie Să nu por i 
k efectuată din viteza avionului, ci doar tiptil, cu pasul: un drum ce trebuie făc ut ( € 
> la început şi până la sfărșit). ŞI, în orice caz, mai bine mai târziu decât niciodată. 

€ 

5 مج‎ De comun acord, teoreticienii muzicii denomină intervalul ca fiind 
$ raportul dintre două frecvențe. Stricto sensu, desigur. Pentru că lato sensu 
i intervalul se defineşte şi ca un raport dintre două durate, timbre, moduri de atac 
ul ori doi termeni ce exprimă dinamica şi agogica. Cele două valori intră, grație 
i intervalului. într-o relație fie inductivă (sau spaţială), fie deductivă (Ori 
Ci temporală). În primul caz, avem imaginea intervalului armonic, saturat de 
3 interferente şi compenetrabilități; în cel de-al doilea recunoaștem chipul 
le intervalului melodic, cu reflexele lui silogistice. Dar intervalul se naşte şi din 
cà raportul a două valori aparținând unor parametrii diferiți: să zicem între o durată şi 
să o frecvență sau între un timbru şi o nuanță. Survolând realitatea muzicalşă, 
0 observăm că aceste valori nici nu există în stare pură, ci numai sub forma unor 
ult aliaje (obiecte sonore) complexe care adâncesc şi lărgesc intervalul. restituindu-l. 
Jn Intervalul nu este loc viran, deşert uscat ori tărâm al liniştii şi repaosului absolut. 
nt În el locuiesc tot felul de stihii latente, energii potenţiale acreditate de cele două 
să valori (obiecte sonore) care îl mărginesc. Cu aparentă indiferență, intervalul 

in du hegemonia bipolarităţii, pe care încearcă să o asimileze metabolismului său 
infailibil. 


A.3.5. Orice proces sau fenomen evolutiv real sau imaginar comportă mai 
devreme sau mai târziu un moment de maximă încrâncenare, de acută tensiune 
care, acumulată progresiv, tinde să se descarce fie instantaneu, fie treptat, întru 
eliberarea tuturor convulsiilor ori a energiilor zgândărite. Încordare şi destindere, 
ascensiune ŞI recesiune, arsis şi thesis — reprezintă binomuri a căror monoame 
po separate de un ictus, alias punctul culminant al oricărui gest creator. În 
iuni a Spune) inay — adică, acel moment împrejmuit de doi versanți 
secara iu in urcare altul în coborâre — de fluidul sonor. Cu alte cuvinte este 
ER ع‎ lil rampa; povârnişul de valea unei fraze, perioade, 
afectare) împacă sensuri y muzicale: Este accentul care (nu fără o oarecare 

contrare 


si ar 5 N71 Aan ~à A وخ‎ ` ` 
EE ȘI armonizează vectori de semne opuse. Poate de 


izantini > "au aces i 

ae 1 eqa acest moment: emphasis, plasându-l undeva între 

1014515 1: O intrebare ce tre ia i 7 7 : 
Mrebare ce trebuia interpretată în crescendo) şi apodosis ( un 
se cere: ar"mratat f Akaia a ` ` a : 
n ep eu interpretat în decrescendo), între anabasis şi catabasis 6 
0164 In urcare și apoi în coborâre i | 
ascendente și, 


ra puns ce 
O linie 
Ae PR presupunea o scară gradată de intensităti 
pectiv, DOE): Există în starea de climax o anale 
ascensiunii relevat de Mircea Eli ] ni 00 
í ircea Eliade în Imagini çi sè 
TO i Û şi Sù 
usterele lui Mithra, scara ceremonial % <j eh 
meta] După Celsus (Origene, 


imbolismul 0 oin 
ri: “În 
fiecare din alt 
prima treaptă era de plumb 


û (climax) avea şapte trepte, 
Contra Celsun VI, 22) 


LOS 


şi corespundea cerului planetei Saturn, a doua عل‎ cositor (Venus), a treia de bronz 
(Jupiter), a patra de fier (Mercur), a cincea de aliaj monetar (Marte), a şasea de 
argint (Luna), a şaptea de aur (Soarele). Treapta a opta, ne spune Celsus, 
reprezintă sfera stelelor fixe. Suind această scară ceremonială, iniţiatul parcurge 
efectiv cele şapte ceruri, înălțânu-se astfel până în Empireu. (...). Ascensiune: 
celestă prin urcarea ceremonială a unei scări făcea probabil parte dintr-o iniţiere 
orfică”, pre-creştină — am adăuga noi — pentru ca scara lui loan Scăraru să 
| complinească din perspectivă creştină nevoia imanentă a omului întru 
redempțiune. Dar termenul climax mai are şi semnificația de fază finală într-o 


anume devenire; o stare după care stabilitatea şi coniven{a cu realitatea 
înconjurătoare se surpă inevitabil أو‎ irevocabil. 


Hrt 


fenomenologice 


Capitolul 1 : Criteriul ubicuităţii şi al izotropiei 


1.1. Evoluție cvadrifazică. Se spune că muzica ar activă nostalgia 
Paradisului pierdut şi ar mărturisi ceva petrecut înaintea Păcatului originar. Şi 
Cioran şi Noica acroşează această idee atunci când încearcă să scoată la lumină 
sâmburele muzicii. Vorbind despre imagini şi simboluri, Mircea Eliade afirmă că 
“putem analiza, la fel de bine, imaginile pe care le generează spontan 9 melodie 
oarecare, uneori cea mai banală romanță; vom constata că astfel de imagini 
destăinuie nostalgia după un trecut mitizat, transformat în arhetip, că acest trecut 
comportă, dincolo de regretul după un trecut dispărut, mii de alte înţelesuri: el 
exprimă tot ce ar fi putut să fie şi nu a fost, tristețea oricărei existenţe care nu este 
decât încetând să fie altceva, regretul de a nu trăi în locul şi în timpul evocate de 
romanță (indiferent de culoarea lor locală sau istorică): timpuri fericite de 
odinioară (...) — în esenţă, dorinţa de ceva cu totul altfel decât clipa prezentă; de 
ceva inaccesibil sau pierdut cu desăvârşire: Paradisul”. Va trebui atunci să 
integrăm muzica în ceea ce Andrei Pleşu numeşte ca fiind “limba păsărilor”? şi să 
dăltuim un gând sugerat de Gabriel Liiceanu; un gând ce le-ar putea face pe 
celelalte arte să crape de invidie şi conform căruia muzica trebuie să fie 
neîntreruptă, infinită, pentru că finirea unui opus muzical stă sub semnul durerii, 
| al tragicului: omul se desparte încă o dată, îndepărtându-se iremediabil de 


Paradisul său, iar nostalgia acestui Paradis este, prin curmarea muzicii, inevitabil 
ع‎ 5 suspendată. 


Probabil că dintr-o perspectivă ontologică, fenomenul muzical este 
guvernat de legi extrapolate din termodinamică (sau, în orice caz, identificabile i 
în acest domeniu al fizicii), acolo unde, conform primului principiu, într-un pei 
E: cantitatea totală de energie rămâne neschimbată, dar, conform principiului 
au SRI componenta inutilizabilă, indisponibilă a acestei energii creşte în 
i mentul celei utilizabile, disponibile. Prin analogie, într-o anume perioadă din 
ا‎ sê totală de energie semantică şi de încărcătură etică şi 
| r ag paeo, numai că, în timp, cu fiecare operă zămislită sau ritual 
| ra A iile عب‎ eveniment creator, disponibilizat, componenta. activă, 
ii a. acestei Gani de energie semantică şi încărcături etico/estetice 

, Suportând un proces de degradare, de perisabilizare. Va spori, deci 
hapara 3 


ا 
Mircea Eliade: /magini şi i‏ 
A . 1 gini şi simboluri, Ed. Humanitas, Buc., 9‏ 
السك 1994 Andrei Pleşu: Limba păsărilor, Ed, i Buc.,‏ 
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113 şi ă a de manierism şi 
componenta inutilizabilă, dispensabilă şi, odată cu ea, Sata de EA 
decadență a creaţiei muzicale din perioada respectivă. T i ieo pe 

âns să idă erticală, de 
iri ii ns să se deschidă fie pe v 
(spiritul epocii) este constră o eoective 
i itiei ori la demersurile avangardiste, « 5 / 
la anumite aspecte ale tradiției ori ta : ١ Ii 
(situaţie predilectă în primele decenii ale secolului nostru), fie pe EN gaurit p H 
ii FSIS 3 
interferarea cu alte teritorii culturale (fenomen preponderent Ce ia 3 
deveni în cele din urma iarăşi unul închis, expus autoeroziunii, îmbătrânirii. 


Tradiţie e deopotrivă lucrarea timpului şi a spaţiului. Prin timp 0 tradiţie 
este propusă, prin spaţiu ea se defineşte. Nu putem vorbi de o colectivitate umană 
fără tradiţii, aşa după cum tradițiile nu există în afara colectivităților. 
Caracteristică este relația de reciprocitate ce se instaurează între ansamblul de 
valori (obiceiuri, cunoştinţe, datini) şi grupul social care l-a generat: tradiția poartă 
pecetea făuritorilor ei, pentru ca odată constituită să influienţeze, de multe ori 
decisiv, evoluţiile ulterioare ale acestora. În ordinea creaţiei artistice, tradiţia e 
mereu în-ființată şi fertilizată de modele actualităţii. Ea este şi în continuă 
expansiune, modele depunându-se în straturi consecutive, aluvionare, prin care 
ogorul artei fură din oceanul incertitudinii noi teritorii. Altfel spus, tradiţia își 
altoieşte mirosul şi culoarea cu fiecare sporire de patrimoniu. Dar mai există. 
indiscutabil, şi o presiune a tradiţiei, de care artistul nu scapă nici în gaură de 
șarpe (ori în turnul de fildeş). E limpede că Schönberg, de exemplu, n-ar fi existat 
fără Wagner. Dar ce ar fi fost oare Schönberg fără Berg, Webern şi chiar Boulez? 
Ori ce-ar i devenit în istoria muzicii “papa” Haydn în absența lui Mozart şi 
وده‎ RER pal E ale tradiției, ca şi între tradiție şi actualitate, 

1 » operante, condiţionările sunt reversibile. Tradiţia. 


ds de canoanele şi Convenienţele pe care le impune, nu devine nicidecum 
ormă înțărcată, ultrarigidă, c1 comportă o anume ductilitate ş flexibilitate. Ea este 
vie tocmai prin contiguitatea cu 


prezentul atunci când stabileşte o 1 ă 
E Foste Ata 3 Ft conivență cu 
acesta. Tradiţia invită deasemeni la dialog şi angajare, obligând artistul să pt 
solilocul şi solipsismul. 3 S istul să omită 


0 


if 3 

A trebuit să recur 

dedus (dar și sedus) din 
hegeliană, adică: intuire 


obiect în procesul obiectivării (subiectul Şi 


procesul obiectivării ârsi 
pentru ca Sa al savAreinduzeg asupra evoluției fenomenului i i 
area să poată disloca întregul arsen ului muzical). Şi 
5 ai: 


i al de procese Şi 


gem în întreprinderea noa 
zona fenomenologie în 
a şi dezvoltarea ra 


Stră la un criteriu ordonator 
In accepțiunea ei fichteiană si 
porturilor dialectice dintre subiect i 
obiectul fiind aici istoria muzicii. or 


fenomene ce 


| 
| 


cum şi pentru ca această obiectivare 
dincolo de obişnuinţele, schematismele şi năravurile 


acest caz obiectivarea manifestându-se ca expresie particulară a 


reificării), am optat pentru criteriul fenomenologic al ubicuităţii şi al izotropiei 


populează implacabil toată istoria muzicii, pre 
să funcționeze autonom, 
noastre. (în 


(admițând că ubicuitatea reprezintă capacitatea de a fi prezent pretutindeni ori în 
mai multe locuri simultan, iar că izotropia caracterizează identitatea proprietăților 
în toate direcţiile, dintre două sau mai multe procese sau fenomene). Aplicând 
acest criteriu, s-au decupat din parcursul integral - de la origini și până în prezent 
- al fenomenului muzical patru faze, greu de delimitat, dar relativ lesne 
identificabile şi înfăţişabile: 1) faza primordială sau de unison (când există o 
unică lume sonoră, ancestrală, întreaga omenire exersând acelaşi idiom muzical); 
2) faza sintonică (când mai multe lumi sonore se acordează, se armonizează şi se 
reglează în baza unui model mitologic paradigmatic, deci, când circulă mai multe 
variante ale aceluiaşi “cântec” planetar); 3) faza subordonării (când un anume 
limbaj sonor, devenit hegemonic, se impune în detrimentul celorlalte limbaje; care 
rămân, astfel, periferice); 4) faza atomizării (când asistăm la pulverizarea 
limbajelor muzicale şi la o pronunțată inflație a diversității; ce duce în final la 
anarhie şi; imponderabilitate, îngreunând: comunicarea). Întreaga evoluţie a 
muzicii, de la faza primordială la faza atomizării este redevabilă unui vector 
entropic aflat într-un continuu stringendo. 


Ti) 


„Istoria muzicii 


faza primordială faza sintonică faza subordonării faza atomizării 


1.2. Faza primordială. Uneori pejorativ: sau discreditiv, alteori emfatic, 
cu un aer de superioritate, Vorbim despre muzicile primitive ca despre ceva vetust 
Şi în a caz nesemnificativ. O abordare corectă, emetropă a chestiunii ar trebui 
e em — să debuteze cu discutarea însăși a sintagmei denominative, căci aşa- 
g i primitivă nu se identifică- sine-die cu ceea ce este neapărat 
sălbatic și gregar, naiv şi simplist, Apoi, se i j 1 
i e şi, j $ i » Se impune ajustarea unui rezi 
) 2 mp iduu 
md Și shi ze care termenul „primitiv” îl atrage după sine; astfel 
andu-l pe Claude Lăvi-Strauss = “o societate primiti trebui să fie 
ând primitivă adevărată ar trebui să fi 
0 societate armonioasă, fiindcă într-un. fi i open 
să, -un fel ea reprezintă o soci aţă în f 
OPN Să, | societate fată în f 
3 ١ 1 n fată 
secat ره‎ 0 societăţile care păreau cele mai autentice d igo 
sonate de discordante în care descoperi Sie: 
Poeme f pet n „descoperim amprenta imposibi 
Pia testat a evenimentului (5.0). La fel, muzicile primiti a pa 
adiționale sau arhaice) sunt populate cu tot felul de di `} ie k Sajne 
e dichotomui, contradicții şi 
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o sumă de amprente evenimențţiale care le conferă 
dacă eficacitatea muzicilor primitive pne de un 


anume habitat (de un timp şi un spaţiu concret), implicând credința și bend 
integrală față de acele muzici, rațiunea fiinţării lor este ا‎ mă 2 
exersării principiilor etice, principii care au delimitat și funcțiunile ireductibile ale 
creaţiilor muzicale aşa-zise primitive. Dar aceste muzici pot produce Și unele 
tulburări (pe care Cannon le-a numit homeostatice), ce însă se manifestă exclusiv 
ta nivelul spiritului. Ele sunt aidoma maladiilor spirituale puse în evidență de 
Constantin Noica (în lucrarea sa Spiritul românesc în cumpăna vremii 2 “Şase 
maladii ale spiritului contemporan”), în totală opoziție cu tulburările psihice sau 
somatice pe care le pot declanşa multe din muzicile (ne-primitive?) scrise ori. în 
cele mai frecvente cazuri, doar sunate în zilele noastre. 


antinomii. capabile să protejeze 
compexitate şi profunzime. lar 


Faza primordială debutează odată cu primul impuls inerţial. “La început a 
fost cuvântul” -, iar cuvântul este sunet. În plus, fenomenul sonor dă seamă de 
expansiunea şi regresiunea Universului, de la Big-Bang-ul inițial până la marea 
implozie finală (alternarea exploziei şi imploziei, a expansiunii și regresiunii 
asociindu-se intim şi esențial mecanismului vibrator). lar dacă admitem 
existența unei muzici aferente Naturii (muzica galactică. fenomenală. muzica 
regnurilor animal, vegetal şi mineral) şi o altă muzică aferentă Culturii (muzica 
făurită de om), atunci cu siguranță că moartea muzicii va însemna deopotrivă 
moartea Naturii şi a Culturii. Prin urmare, sunetul stă la originea lumii, Universul 
însuși fiind de natură vibratorie. Aşa cum cântecul dintâi al umanității a constituit 
mijlocul cel mai direct de comunicare cu Dumnezeu. “Muzica primordială (...) se 
alā situată între tenebrele apelor eterne, sugerând obscuritatea vieții inconștiente 
şi lumina primei zile, simbolizând claritatea reprezentărilor intelectuale trezite 
dintr-o stare onirică, de visare cosmică, În etapa următoare, o parte a sunetelor 
generate de Limbajul creator sau de Muzica primordială s-a materializat treptat, 
caras, a se în acest fel universul existențelor materiale, ce se întruchipează, mai 
ee: ni careu te cai mai târziu în lumea vie animală şi, în sfârşit, în 
de Limbajul ا دن ده‎ Că (nb inteligentă) popă mit 

| p ) ajele umane, care pierzân 
rr o E ser E a multiplicându-se într-o lee + مد‎ 
primordială s-au transformat. 4 للا‎ E de Limbajul, de Muzica 
mană, concepută a fi forma 


cea mai pură și mai înaltă i i i 
a a activităţii omului, și deci de materializare a 


r O. . H 
) Nemescu: Capacitaţile semantice ale muzicii, Ed, Muzicală, Buc..198 
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3, pag.132 


Asadar, faza primordială sau de unison comportă, din punct de vedere al 
NU Ma 4 1 


periodizării, două etape: una = pre-adamică = în care muzica aparține ROIS 
Naturii, şi o alta = post-adamici — pe parcursul căreia, muzica devine ROBIN 
Cultură. fiind rodul aşa-numitelor civilizaţii primitive. ‘Fiecare rit al credințelor 
primitive îşi are cântul său personal. Trăznetului divin, în India, îi răspunde flautul 
lui Shiva: lirei lui Apollo îi răspunde adoraţia sonoră a oamenilor. Cuvintele 
dobândesc prin ele însele © valoare incantatorie, se transformă în cânturi, se 
contopesc cu sufletul, cu respirația, ca manifestare incipientă a vieții. Și aceste 
cânturi se vor aplica tuturor actelor vieţii: iubirii, naşterii, inițierii, morții. Viaţa 


începuturilor este o viaţă care cântă. Cânturile îmbie pe cei cărora li se adresează 
să participe la viața oamenilor. Şi tot ele exorcizează zeii răuvoitori şi gonesc 
demonii ca să nu mai tulbure viata. În aceste cânturi, cuvintele nu au încă o 
valoare distinctă: ele se confundă cu sunetele pure şi se nasc din aceste sunete. 


Fiindcă ombilicalul cordon nu era încă tăiat. Totul se afla cuprins în același suflu, 
ss) 


în aceeaşi manifestare vitală primordială care este vibrația sonoră 


Unde i-a sfârşit faza primordială? În ce moment crucial al aventurii umane 
tihnita lume sonoră originară începe să se diferențieze şi să se multiplice? De la 
Unu la Multiplu — iată pragul peste care odată trecută, faza primordială se rezolvă 
într-o altă fază: cea sintonică. Acest prag ar putea fi momentul Potopului 
universal, întruchipat într-un mit escatologic dintre cele mai răspândite în 
mitologia generală, care motivează dorința zeilor de a purifica lumea prin 
distrugerea speţei umane primordiale, culpabile, şi de a reconstrui aceeaşi lume cu 
o rasă omenească nouă, reînmulțită din supraviețuitorii salvaţi îndeobşte într-o 
corabie, Potopul e definit de mituri ca un mijloc prin care zeii decepționaţi de 
ا‎ ya spre păcat şi răutate a oamenilor, vor să repete experiența CONERO 
să = j= ae pepe aie Sia ei o sperau mai reuşită. Un alt prag s-ar putea 
NAE SSE pee Tlia u Ss Potopului, întreprinsă de chiar fiii lui 
podis ii sa الا‎ OL 01 A aceleaşi cuvinte. Şi s-a întâmplat că, 
in elit e pal mr 0 n ţinutul Shinear ŞI s-au sălăşluit în el. 
INA ااي ع‎ a cărui Arf să ajungă până la cer şi să ne 
piere za ) NCI; Yahweh s-a pogorât să vadă cetatea ş > care Î 
zideau fiii oamenilor, Şi a zis Yahweh: lată, ei s ae a e ac 

: » CI Sunt un popor şi o singură limbă au 


me 
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ت 


)...7 ا ا E‏ 


ări : nimi va rămâne الاعقاعم‎ 
cu toţii. Şi acesta e numai începutul lucrărilor, dar nimic nu le va 


$ i ă a. Hai i ne pogorâm şi să 
din toate câte îşi vor pune în minte 8 facă. de a 00 i 
0 > loc erai ٠ astfel ca să nu se mal înteleaga Dă; w 
amestecăm pe loc graiul lor, as U l ella ua za E ia 
Şi i-a împrăştiat El pe ei de acolo pe toată suprafața pământului şi e1 din و‎ 
ci z i 1, de vreme ce ac 3 
i ii -a pus numele Babel, a 
cu zidul cetăţii. De aceea 1 s-a م‎ e اناقل‎ 9066 he 
amestecat graiul a tot Pământul şi de acolo i-a risipit El pe fata Pam antulu 0 
(V.T “Geneza” XI, 1-9). Dar linia de demarcație dintre cele două faze ar p eai 
trasată şi de alte “clipe fierbinţi” din protoistoria umanității, concent n 7 
3 A : A i ۰ j 7 i 6 
mitologia generală. Un lucru însă este sigur: ceea ce numim nol SĂ e 
muzicală primitivă se situează la un nivel deosebit de evoluat, deter minându-ne să 
credem că re-creerea ori re-distribuirea lumii a avut conotații eminamente etice și 
în nici un caz estetice. 


1.3. Faza sintonică. Odată reduplicată antropogonia inițială, ori finalizată 
re-partiţia speciei umane, evoluția fenomenului muzical instaurează o noua fază = 
faza sintonică — solidară unui timp multimilenar, dar, în orice caz, de mai mică 
întindere temporală decât faza primordială. Şi fiindcă, graţie unor descoperiri 
iconice, precum şi unor testimonii sonore care au înfruntat timpul sub forma 
culturii de tipul fosilelor vii (colectivităţi primitive contemporane nouă, care 
reiterează aceiaşi structură existenţială de câteva mii de ani), putem avea o 
imagine aproximativă a muzicilor practicate în această fază, îndrăznim chiar să 
rezumăm unele caracteristici, capabile atât să le apropie, cât să le şi diferenţieze. 
De pildă, oralitatea care, cu unele excepții (China, Iudeea) a fost 
atoteuprinzătoare; ori caracterul improvizatoric și repetitiv, cele două facturi ale 
travaliului sonor fiind strâns disputate de mai toate culturile muzicale arhaice; ca 
să nu mai vorbim de caracterul etic şi estetic (acesta din urmă aflat în ofensivă 
رم اعد‎ JN sau de vocalitatea şi instrumentalitatea 

t S ta şi proliferarea instrumentelor muzi 
scopul reproducerii sunetelor din natură ori a celor 
târziu, al aproximării unor sunete imaginare. În ge 
cel monodic şi în anumite instanțe (g 
eterofonic. Particularitățile cele mai evi 
al timbralităţii (fapt întru totul firesc, d 
polisată, impactul cu 


ale având 
emise de vocea umană, iar mai 
neral tipul de sintaxă uzitat era 
amelanul  balinez, de exemplu) chiar cel 
dente se exercitau în domeniul ritmului şi 
SC, € acă ne gândim că pentru o ureche mai puțin 
Structura ritmică 51 cu nuanța coloristică este mult mai 


il ice acd pui ethosului modal. Toate aceste diferente specifice 
g nui model fundamental originar provin din Caracteristicile 


etnice, lingvistice religi i m 

; stice, oase 51 geografice pe ca i i 

f A 1 i 
culturile muzicale afirmate în faza sintonică ai امج‎ Aare dupa 


Lig 


a aere 


È 

5 

! Sidney Gast spunea despre Brâncuşi că “a devenit ceca ce este, remi 
t influentei Scolii din Paris şi descoperirii artelor exolice, îndeosebi a Seul pun i 3 
1 măştilor africane”. Ideea este rafinată de Mircea Eliade, care remarcă în suain 
i său Brâncuşi şi mitologiile că sculptorul nostru naţional “pare să-şi fi regăsit 
1 izvorul de inspiraţie <<românească>> abia după întâlnirea cu anumite creaţii 
١ artistice <<primitive>> şi arhaice”. Dar Brâncuşi “nu a limitat formele deja 
e existente, nu a copiat folclorul. Dimpotrivă, a înțeles că sursa tuturor acestor 
ă forme arhaice — ale artei populare <<primitive>> africane sau Ocet nice — era 
i foarte adânc scufundată în trecut”. Un destin artistic similar l-a împărtăşit ŞI 


George Enescu, ale cărui peregrinări vieneze şi pariziene l-au condus spre 
revelaţia identificării surselor muzicii sale în creaţiile orale şi tradiționale, după un 
tă stagiu în componistică, în timpul căruia liniile de forță ale simfonismului 
european l-au marcat în mod vizibil. În ultimele decenii, Ştefan Niculescu este cel 
să care prin redescoperirea, dintr-o perspectivă ontologică, a eterofoniei, isonului, 
unisonului = ca arhetipuri sonore fundamentale — a înțeles şi exersat ceea ce din 


ri 

na spusele lui Eliade ar fi aflat şi Brânsuşi: „anume că nu creaţiile folclorice sau 
re etnografice sunt acelea care pot reînnoi şi îmbogăţi arta modernă, ci descoperirea 
0 surselor lor”, surse — am adăuga noi — ce se află undeva în straturile artistice ale 


fazei sintonice. 


= dora ei ERE e muzicale europene de cele 
european formate în trecutul înde ärt x pă A mr ate a vân 
lua e părta s-au păstrat în ceea ce au ele esențial până 
E ; cele europene (cu precădere, muzica antică greacă şi romană) au 
canonici A 
fazei subordonării. Desigur, ar fi eines E limba i dup 
E 8 1 i greşit să credem că limbajele muzicale 
لست‎ sub semnul unei imuabilități absolute; mai curând este 
iii ا‎ caminen aperceptia europeanului par (şi probabil chiar 
ا‎ idecum muzicile africane, asiatice ori amerindiene nu 
tirg ANDA Au que primenitoare ca, bunăoară, muzica din teritoriile 
el Bu ză (fenomene de tipul glisării de la modalism la 
Pie E A A ii Şit, spectralism). Şi poate că fără civilizaţia muzicală 
care A ARĂ د ا‎ cetăţeni respectabili ai fazei sintonice, fază în 
ده‎ pu aia DUCE 0 status-quo în ordinea organizărilor spaţiale, a 
pi NBR ntrinseci muzicii. Antichitatea muzicală a op 1 
uá tipuri fundamentale de organizare extra-te ORTA 
-temporală: sistemul 
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pt A a‏ ا 


pentatonic şi sistemul cromatic, ambele abordate în [pie Matea lor i E 
netemperate. “Între aceste două tipuri de limbaje matricia e, in p A A 
muzicale primitive, limbajul heptatonic nu există decât cu titlu excepționa!, ie; ; 
interiorul unui limbaj în general pentatonic, ca cel din Bali, fie 3 geograficeşte 
vorbind - în regiuni europene sau apropiate de Europa (Grecia, Orientul Apropiat, 
limbajul pentatonic domneşte ca stăpân de necontestat în muzica din Africa, din 
China, din Japonia şi — în ce priveşte esenţialul = din Bali. În partea de nord a 
Africii, limbajul cromatic poate izbuti să ia locul celui pentatonic sau Să coexiste 
cu el, dar lucrul acesta se va produce datorită înrâuririi unei alte civilizaţii cu 
limbaj cromatic de la chiar începuturile ei: civilizația arabă. Limbajul pentatonic 
foloseşte în liniile sale melodice o scară fundamentală de cinci sunete (excepţie 
făcând acele structuri modale defective, denumite generic perpentatonii, n.n.). 
Când (...) acest limbaj devine heptatonic, al şaselea şi al şaptelea sunet se prezintă 
la analiză ca nişte sunete de trecere (pieni, n.n.), menite să îndulcească 
desfășurarea discursului melodic. Ele nu sunt niciodată elemente constitutive ale 
limbajului iniţial”. Constitutiv este însă semitonul sau, în orice caz, intervalul 
mai mic decât tonul; însăşi absenţa lui declanşează un climat ce se raportează 
inevitabil la această undă şi particulă intervalică. 


am Inainte de a cânta requiemul fazei sintonice, să vedem care sunt 
civilizațiile muzicale primitive convergente la acel set de reguli generale, 
aplicabile pe întregul parcurs al fazei respective. Mai întâi trebuie să precizăm că 
ba mai Veche mărturie despre prezența muzicii pe planeta noastră este fresca 
gaet în “ grota celor trei fraţi” din Ariège. De aici şi până la cercetările 
00 ع0‎ un Spencer, Gillen, Stumpf, Granet Levy, Zimmer sau Daniélou se 
ل‎ SA N greu de cuprins, în care “vocea secolelor presupuse mute 

it şi, fără îndoială, prin vreo fer ă isă , 
eastră deschisă, savantii i 

e e a să, tii aplecaţi pe 

< e Sati e 58 A să o audă (...). Mult mai târziu, câtorva A 
s-a ivit adevărul conform cărui i i i 
exploatare arheologică, un cântec indian ae ee i fe a e aia وو‎ 
Cx pio : = intact, nemaculat 
însuşi sa facă oficiul de doc ă 5 
ument, că el ă 
preocupe şi că însăşi realitatea sa IN ea, parca șI ie 
` ov i 

de documente ne parvin fie din lumea poa 
fie di i 

ie din cea australă (Polinezia, 
Indonezia) ori din Africa (de 
Apropiat (Iudeea, Arabia), 


- ar putea el 
e cazul să se 
( ricã2. Astfel 
septentrională (Laponia, Canada. Al 

i 1 ١ ١ a, Alaska), 
e Asia (India, China, Tibet, 
nord şi de la sud de Ecuator), din Orientul 
precum şi din America (pieile roşii, ameridienii), 


Pa ie E i اط طشان‎ SAR 
” A. Golea: op.cit., pag. 14 
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1969, pag. 190-191 


a (Grecia, Imperiul Roman) beneficiem şi de mărturii scrise, 
care suplinesc faptul că aceste civilizaţii muzicale nu ni se mai pot livra în 
ipostaza de tradiţii muzicale vii. Şi pentru că derivarea tuturor acestor idiomuri 
sonore, din acelaşi trunchi comun să fie peremptorie, iată câteva formule ritmico- 
melodice cadenţiale (extrase şi oferite de Constantin Brăiloiu”), formule care, 


aidoma miturilor, se arondează unor modele paradigmatic: 


pentru ca. din Europ 


Ex4l: 


1 KEN 
C.Brăiloiu, op.cit., pag. 200-201 
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E AN CD A اا ايم‎ 


O 


nii)» 


j i i de deficienţe 
“Fiecare formulă va comporta un numar determinat de resurse și de de 
dacă vreţi, un repertoriu de locuri comune 


prii. care le va caracteriza net sau, per! 9 $ 
tă ite să le recunoşti, şi pe de alta, le privează 


ifi rte, permi 
specifice. Ceea ce, pe de o parte, p : 1 i ZA 
de orice caracter regional şi. cu atât mai mult, rasial sau național. Un asemen 


caracter nu va deveni sensibil decât din ziua când o preferință colectivă va a 
să se îndrepte spre cutare sau cutare dintre mijloacele de expresie pe care ile o eră 
acestea. Vocabularul celor mai arhaice (sisteme n.n.) este prea restrâns pentru ca 
să poată avea loc o alegere. Când va interveni, ea va provoca diverse consecinţe : 
se va deschide un ciclu care — ca urmare a unor evenimente întâmplătoare, sau pe 
care cel putin el nu le implică — va duce, eventual, într-o zi, într-o societate 
instruită, la o artă muzicală savant. 


1.4. Faza subordonării. O asemenea artă savantă va dezvolta creaţia 
următoarei faze — a subordonării — pe parcursul căreia limbajele muzicale încing 
un aprig dans al consecuţiilor; un dans din ce în ce mai ameţitor pentru că iată 
dacă muzica gregoriană a domnit aproape un mileniu, polifonia modală şi vocală, 
redevabilă gândirii orizontale din perioada Ars-Novei şi Renașterii — patru, cinci 
secole, funcţionalitatea tonală, hrănită de disponibilităţile gândirii verticale ale 
Barocului şi Clasicismului — două secole şi ceva, ceea ce a urmat s-a integrat într- 
un iureş debordant, ajungându-se până acolo încât serialismul — ultimul spirit al 
epocii din muzica aşa-zisă cultă — să se rezume doar la câteva decenii. 


Muzica 
gregoriană Polifonia vocală 


(cca.un „__a Renaşterii Muzica. ا‎ 3 
cca. 


funcțional-tonală 


mileniu) (cca.4-5 secole) (eca.2 5 secole) decenii) 


Dar limbajele care au domnit (fiecare la timpul lui) peste bătrânul continent, iar 


P ARE e : 
; târziu şi pE alte meridiane, nu s-au manifestat nicidecum solitare. Ele au 
ost contemporane altor idiomuri muzicale, în imensa lor m | 
3 E tradițională, idiomuri pe care le-au marg 
elitelor i ri politi i Pasini 
pa Tal ori politico-sociale, uneori asimilându-le, alteori disociindu-se 
10 i a a unui limbaj sonor la un moment dat în E 
sua cl E O orale) constituie caracteristica definitorie a fazei 
alte caracteristici sunt functi inuei 
N E ol che a continuei alternări dintr 
ا‎ E hegemoniei de către un limbaj BT a Ata 
j are care va duce la înlocuirea lui cu un altul capabil 
` 3 3 


: ajoritate folclorice sau 
inalizat în special în mediile 


şi erodarea 
să devină la 


" C.Brăiloiu, op.cit., pag. 201 
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i inter i f / i prin 
rândul lui hegemonic prin coagularea interesului general, precum 51 p 


actualizarea acelor resurse creatoare latente ori virtuale. 


N © 
Opera muzicalã (omnia sau fragmentarã) a acestei faze a subordonării este 
supusă unor extruoase mecanisme de înălțare sau cădere, de slăvire ori adumbrire. 
Există la nivelul sensibilităţii noastre o nepotolită foame de istorie, aşa după cum 
ce manifestă. cu aceiaşi intensitate, o foame de prezent. Dacă prima operează 
recuperări,  reconsiderări, emergențe sau, dimpotrivă, clasări, obnubilări, 
degringolade valorice în baza unor funcţii paralegitime (nu putem exculde 
posibilitatea impunerii în cunoştinţa muzicală a viitorimii a creaţiei unui Salieri, 


ia de pildă, alături de cea a lui Mozart, sau chiar ocultarea celei din urmă de către 
1 ! cea dintâi, aşa cum creația lui Bach, bunăoară, a fost uitată câteva bune decenii, 
tă timp în care lumea îşi aducea foarte des şi cu mare plăcere aminte de muzica lui 
lă. Telemann ! ), foamea de prezent dictează ierarhii pentru (şi într-) o instanță de | 
Ci | natură preponderent conjuncturală. Conjunctura poate fi însă apropiată sau 
ale îndepărtată de individ (recte, de creator). Cei care şi-o apropie sunt, fireşte, idolii, 
ir- | abonaţii topurilor. Ceilalţi (mulți dintre ei printr-o anume pasivitate asumată în 
al fața succesului) riscă omiterea de la festinul comun al protagoniştilor şi 


| spectatorilor. Dar nu şi al istoriei care, iată, poate deveni imprevizibilă prin 

| Vărsarea în actualitate a unor opere uitate şi colbuirea altor opere până mai ieri 

| elorificate. Ceea ce rămâne şi nu se poate re-evalua şi transfera este destinatia 
intrisecă a muzicii. Aici caracterul este „pregnant dichotomie : există muzici 

pasive, inerte şi muzici active, formative. În fata celor dintâi fiinţa noastă stă în 
| poziție de repaos, având independenţă deplină ; muzica nu-l poate anexa pe cel ce 

0 ascultă ; ea constituie, în cel mai bun caz, ambientul în care acesta se manifestă 

Contactul cu cel de-al doilea tip de muzică (tip solidar capodoperelor din faza 


| subordonării ă actiunile. însăși exi â : 

1 | puii ne marchează acțiunile, însăşi existența, având capacitatea de-a o 
s | ابو‎ chiar determina ; în faţa ei trebuie să stăm smeriţi, cu toți porii fiintei 

A ا‎ Astfel, muzica ne va pãtrunde şi o vom pãtrunde: Într-un fel, interferenta 
file ca seamănă cu un exorcism, indicându-ne calea spre o posibilă redempţie i 
1-56 
ntul ١ 
ا‎ faza subordonării 
intre | 
jarea | و‎ s ; 
a | muzici pasive, muzici active, i 

; inerte i 


formative 
(capodopere) 
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Faza subordonării s-a bucurat de un tratament preferential din + 
muzicologilor, a interpreţilor şi, nu mai putin, a publicului. Eaa ا ي‎ AE 
permanent al studiilor şi cercetărilor de specialitate, fiind cea care A VA 
materia de învățământ quasi-exclusivă în şcoala muzicală (cel puţin, în nasi > 
Opusurile acestei faze au fost considerate, nu rareori, la vremea Epec Ipi 
nişte obiecte perisabile, nişte conserve care, odată consumate (recte, E 
erau pur şi simplu aruncate sal, în cel mai fericit caz. depozitate în locuri propice 
uitării. Este motivul pentru care un Orlando di Lasso a compus peste 2500 de 
lucrări, un Joseph Haydn peste 100 de simfonii, multe dintre creaţiile muzicale ale 
Renaşterii, Barocului şi Clasicismului rătăcindu-se în timp. Aşa se face că 
testimoniile acestor epoci sunt mult mai numeroase în domeniul artelor plastice, 
arhitecturii şi literaturii decât în cel al muzicii. Au existat epoci în istoria muzicii 
care şi-au avortat compozitorii: Barocul timpuriu, bunăoară, şi-a devorat proprii 
întemeietori. Operele muzicale au dispărut în cea mai mare parte sau au fost pur şi 
simplu ignorate de gustul melomanilor din secolele următoare. Numele 
compozitorilor au fost date uitării; însuşi Monteverdi a fost recuperat grație 
hazardului abia la început de secol XX, prin strădaniile Scholei Cantorum a lui 
Vincent d'Indy. Chiar Bach intră după dispariția fizică într-un con de umbră timp 
de câteva decenii. Alţi compozitori însă nu au beneficiat nici măcar de această 
şansă a re-nominalizării tardive. Cine a mai auzit astăzi de Cesti, Kerll, Legrenzi, 
Orazio Vecchi, Pasquini, Provensale, Sarro — compozitori prolifici și vizionari la 
vremea lor, ctitori ai genului liric? Şi exemplele pot continua. Au existat în 
aceeaşi fază a subordonării alte perioade în care compozitorii cei mai 
reprezentativi au statuat o acţiune de salubrizare prin impunerea unui trend oculate 
O دض‎ sua eul la pilula au fost practic ocultate 
Beethoven au făcut legea EE E e ا‎ pi 
epoci indisolubil legate de reacții î ا‎ a a aieia 
e gate de reacții în lant de fagocitatea ori de inter-tolerare. în 
ا‎ aa suporta şi digera unii pe altii (chiar dacă 

: puseurile unui egoism funciar), iar publicul absorbea varii 
e aşa cum în Romantism ori Impresionism, de pildă, un Wagner 

Ila (mai mult sau mai puțin paşnic) cu un Debussy, iar un B h 3 
Berlioz. Pe de altă parte, o serie de comentatori consi ră sa ai 
fiind unica perioadă din istoria muzicii nsideră faza subordonării ca 
această apele Dea aa apa ا‎ capodopere; existând în 
referitoare la diferitele etape de dezvoltare ză dii d e hi Sayd Spengler 
(Bineînțeles că, în acest fel, faza i 9 de وها ويه‎ unei civilizaţii. 
nașterii și maturizării, iar faza Sp spa pa cea Sintonică vor corespunde 

- solidară declinului şi extincţiei 


i ăm ti igă di diferitele etape: 
din faza cubordonării, trebuie să semnalăm tipul iar teen it 

hera i i j la : -au realizat în mod org 1 - 
0 زوف‎ trecerile de la un limbaj la altul s-au rea | : 
în general trecerile € lim 8 ivar tign E معو‎ 
اماس بالا‎ sonor găsindu-şi întotdeauna rezolvarea într un alt j 
reclamat de mutatiile profunde ce aveau loc în epocă. 


1 sioni resionism 
Muzică gregoriană Renaştere —» Baroc Impresionism ——» Exp 


Ars Antiqua --< Ars Nova ene —> Romantism Serialism 


a sonoră și urechea care o învie se află o 
delat de variabila spațiu şi de constanta 
viteză. Este mediul favorit de viaţă al intervalului dintre individ şi lume. Dacă în 
faza sintonică sursa era lumea, iar individul — receptorul docil, în creaţia cultă din 
faza subordonării s-a instaurat tot mai incontinent individul ca unică sursă 
autorizată. lumea ciulindu-și urechile la emisiunile acestuia. Numai că lumea 
aceasta tinde din ce în ce mai acut spre pluralitate, se fărâmițează proporțional cu 
sporirea numărului de emițători si, mai ales, a benzilor de frecvenţe, a lungimilor 
de unde în baza cărora se fac transmisiunile. Ce fel de muzică asculta publicul din 
perioada Barocului? = Evident, creaţia muzicală a Barocului. La fel,publicul din 
perioada Clasicismului era în contact aproape exclusiv cu muzica acestei perioade. 
“Abia în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, spectrul audibilităţii s-a lărgit 
odată cu reconsiderarea şi reactualizarea, în plin Romantism, a creaţiilor 
Barocului şi Clasicismului muzical. Ce fel de muzică recepționează publicul de 
azi? — Ei bine, nu credem să existe vreo muzică cu care acesta să nu aibă 


Aproape întotdeauna între surs 
anume distanță şi un anume timp mo 


3 

i posibilitatea de a intra în incidență, furia informațională proiectându-l într-un 
1 câmp de o vastitate fără precedent, atât în ceea ce priveşte dimensiunea istorică 
1 precum și cea geografică. Astfel, melomanul sfârşitului de secol XX se află Eo 
1 سه‎ incapabilă să-i mai confere criterii de înțelegere şi de evaluare a 
i nl pe ata receptarea muzicilor contemporane având toate şansele să 
r ii Sena funciară, dacă nu chiar o opoziţie de principiu. Intervalul 
3 Sursa sonoră şi urechea care ar trebui să o învie tinde să devină, astfel, falie 

ça ; | 
n W ا‎ TT iaca subordonării s-a născut din sinteza care a 
e ل دين‎ mia ai 2 rioadei sintonice, faza atomizării s-a declanşat 
ii E parea, lim ajelor muzicale şi cu instaurarea relației de si i 

de Prin ie AR ug existentă între aceste ina ê يي‎ 
ei iu a Apel a ela s-a inaugurat o întreagă babilonie stilistică, 
„le vopiei, căreia evoluția componisticii muzicale i se riza i 


121 


grupare creatoare îşi promulgă 
du-şi (nu de puţine ori la modul apodictic) 
ult, fiecare compozitor îşi urmeaza 
destinul componistice oziţie cu destinul acestora; 

i frecvent diferite între ele, 


S-a ajuns până acolo încât fiecare şcoală ori 
propriul program estetic, revendicân ( 
deținerea panaceului creaţiei autentice, mai m 

izolat de confrații săi sau în Op 
chiar opusurile ce au © paternitate comună sunt tot mai te între 
de multe ori incompatibile şi incomensurabile sub aspect stilistic şi atitudinal. 
Există, e-adevărat, unele tendințe şi orientări — cum ar fi, de pildă, aşa-numitele 
muzici repetitive sau muzici spectrale care cunosc o anume emulaţie şi capacitate 
de absorbţie şi care tind să polarizeze diversele energii creatoare ce gravitează în 
jurul lor (fie ele şi de semn contrar). Fără prea mult succes însă — în ciuda 
caracterului lor oarecum obiectual şi a proprietății de a fi autotrofe -, pentru că, 
aşa cum remarca Solomon Marcus în cartea sa intitulată Timpul, “în conformitate 
cu legea entropiei, evoluţia marchează crearea unor insule tot mai mari de ordine, 
dar aceasta într-un ocean tot mai mare de dezordine”. Lumea muzicii va trăi, 
aşadar, din ce în ce mai intens şi mai dramatic, nostalgia unui nou spirit al epocii 
investit cu proprietatea izotropiei şi a ubicuității. 


Pulverizarea limbajului muzical este o prezență azi constantă pe masa 
oricărui ospăț sonor. Cu fiecare agapă muzicală ne încărcăm mai intens atenția 
răbdător şi, în special, distributiv. Tot mai anevoie se consolidează sa die, 
tehnici, grupări sau mai ştii ce comuniuni, fie ele chiar şi numai de ATD tao Toi 


ecalaj temporal faţă de celelalte domenii 
dacă destul de vag, un element de o 
lui s-a produs odată ce compozitorii 
» interpretul devenind el însuși, într-o 


ctul componisti 

IStic, consfinţi i 
i , $ 1 ne 
ilelor noastre. tind astfel 


1) 
S.Marcus: Timpul, Ed. Albatros Buc 
122 i 


1985, pag. 140 


Te: DI RTE te e A 


această faza a atomizării asistăm la o epuizare a artei 
a o sporire a numărului de creatori), un soi de 
a gratuității ŞI naivităţii imanente 
a sincerităţii 


Se pare că în 
sunetelor (şi în mod paradoxal, | 
oboseală acumulată pe fondul pierderii de viteză | 
demersului artistic. Noutatea este şi funcție a purității ori t 
compozitorului. lar experimentul în muzică, după ce a transpirat abundent în 
timpul alergării cadențate din ultimele decenii, şi-a rărit progresiv fuleul, gâfâind, 
sperând totodată la revanşa unor alte curse în care muzica să fie doar coechipieră 
în exercițiul interactiv al așa-ziselor arte alternative şi multimedia: happening, 
miero-televiziune în circuit închis, film, video, instalaţii, environment şi, mai ales, 
arta asistată de calculator. Va fi un alt tip de experiment, deopotrivă interpelare şi 
replică, mediere şi intercedere. Un fel de “Sturm und Drang” pe dos, în care 
avântul tehnologiilor de vârf în domeniul informaticii şi telecomunicaţiilor 
declanşează furtuna calculatoarelor. Compozitorul (în sens tradițional) va fi însă 
tot mai ocultat de detenta informaticianului, iar experimentul (dincolo de 
dimensiunea lui formală) va creşte şi descrește după criterii predominant 
economice (a fi sau a nu fi utilat corespunzător din punct de vedere tehnic, ceea ce 
nu este acelaşi lucru cu a fi sau a nu fi “mobilat” cu fantezie şi talent). Dar și 
fantezia şi talentul trebuie să existe şi în această fază a atomizării (ori poate că 
tocmai acum e nevoie de fantezie şi talent mai mult decât oricând), integrându-se 
intr-un joc secund = cel care reclamă elecția variantelor optime şi protecţia lor 
E» operă de artă autentică, Experimentul va evada din individualism şi se va 
ل‎ ai nu e ا‎ miau 
alături de un “demos” activ ŞI ni “A is Sr a 2: ا م‎ 
i ERNE t , Care va trăi experimentul creației integral 

» compozitorul, ca şi experimentul, nu va mai fi un caz 


nominal, ci unul plural, repr â ă 
alu » reproducând la altă scară şi într-un ici 
arusuice orale din culturile tradiționale. 3 lores 


Aşadar, faza atomizării 
8 copioasă va accentua însă © 
aze. Cum va arăta atunci mu 


stă mult sub semnul experimentului. Reduplicarea 
aracterul eterogen şi heteromorf al muzicii acestei 
zica viitorului? Vom trăi un Sfârşit al muzicii în 


0 i 15 0 A 
reveni aeta BOATS: Modernism, nimic nu se mai 
$ surdă?). Ori un nou spirit al epocii va plana 


o va locui, di â 
; » dizolvând î 
caricaturale? Este oda Aa NS E le că nori لمرو‎ San saccentel 
Nenumăraţilor af A a un nou fluviu să ; SS 
r aflu j f să se nască 
alluenfi ce brăzdează astăzi Suprafața muzicii, un 8 Colectarea 
ZICI, uviu care să 


peste lumea muzicii Şi 
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recolteze şi să regularizeze deopotrivă ape şi aluviuni, (dis)cursuri ei ŞI 
geografice. Se vor aduna laolaltă muzici de oricând și de oriunde, amestecân u-se 
cu fervoare, dar şi cu nonşalanţă. Tehnicile de compoziție, orientările estetice, 
atitudinile stilistice, atât de fărâmițate, nu vor mai fi, fiind izolate, sub semnul 
unor disparităţi funciare, ci se vor orândui aidoma tuburilor ce alcătuiesc registrele 
unei orgi, compozitorului nerămânându-i altceva de făcut decât să apese pe clapa 
dorită pentru a disponibiliza tubul aferent. Iar cel ce va desăvârși (or, nu întemeia ) 
acest proces al concilierii şi al globalizării, ar putea fi, probabil, viitorul 
Monteverdi, Bach sau Beethoven al istoriei muzicii. Până atunci însă suntem, iată, 
martori ai diluviului abătut necontenit de secole asupra limbajelor artistice, care 
devin. astfel, tot mai răzlețe şi mai însingurate, aidoma unor insule ce riscă să se 
transforme în atoli şi apoi în amintire ori chiar în neant. Potopul acesta a 
îndepărtat mult artele între ele, dar a şi sporit în mod semnificativ distanțele dintre 
creatorii înşişi sau dintre artişti şi public. Fiecare încearcă să supraviețuiască în 
lupta cu puhoaiele dezlănţuite, îmbrăcând colace de salvare individuale, înguste şi. 
în cele din urmă, perisabile. Ar trebui re-inventată, credem, o Arcă a lui Noe, pe 
care să urce toate artele, încercând instaurarea unui soi de convietuire contrar celui 
bazat pe legile junglei (ale pieţei) ori de descendență mefistofelică (ale 
desacralizării, derizoriului şi profanului celui mai agresiv). Poate că artele ar rodi 
aa al ia aceea e 
ee, ţi gregare şi de ecantare a lor. Contactul dintre 
rte ori artele de contact par a fi modalitățile cele mai la îndemână de ieşire din 
diluviu (şi de devansare a fazei atomizării), de stopare a revărsărilor t ial 
(individualiste, mercantiliste Şi egocentriste) i x a = à ai S 
Edin EASE N , Care nivelează, îndepărtează şi, în 
, . Dincolo de toate acestea, se impune însă o întrebare: ne 
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y EA EAT- ب‎ i + 
عم رم پو چ طباه‎ e OA 


Post-seriptum (1) 


i i toi 0 vip 1 7 ١ FJC = At 
Probabil că într-un sens autentic ȘI originar, muzica nu se poate face decă 


la temperatură unei subiectivități imanente. Ca de altfel Şi celelalte arte. gr y: 
lucrul cu sunetele lansează de cele mai multe ori sentimentul unui anumit d) de 
rătăcire în prezent. Căci azi muzica pare să nu mai vină din trecut și nici să se 
îndrepte spre viitor. O rătăcire gravă, dizolvantă, perpetuată de cuceririle 
oreolioase ale raţiunii ce fixează majoritatea ființelor sonore într-un prezent 
implacabil, mereu obsedat de certitudini, de profituri şi = poate tocmai de aceea — 
colit de mister. Cât de puternic era odinioară misterul improvizației, al 
comunicării directe ! Pe atunci compozitorul se simţea = vorba poetului — “mirat 
de el însuşi în prezența sferelor” (Nichita Stănescu: A unsprezecea elegie), semn 
al imprevizibilului, dar şi al perfecțiunii. Muzica se năştea instantaneu, din prea- 
plinul unei subiectivități ce nu dospea la flacăra exterioară a voinţei oarbe de a 
avea şi a domina, ci la lumina interioară a credinţei în a şti şi a fi. Astăzi e ca şi 
cum muzica nu se mai naşte, ci se construieşte, nu se mai ivește, ci se află, 
aşteptând rezultatele laboratoarelor (fie ele de fizică, matematică ori 
electroacustică), pentru a-şi releva propriul chip sau pentru a înţelege de unde vine 
şi încotro se duce. Omul există povestind, fascinat fiind de întâmplările “de 
dincolo de fire” ori de lucrurile ne-prevăzute şi ne-preparate. Ne-a mai rămas, 
deci. povestea muzicii de la care să învăţăm reînfrățirea cu spațiul și timpul, 
reintegrarea în mit şi eternitate. 


NR اواو‎ au dezvoltat în ultimele decenii două tipuri de 

„Sousa ei ف‎ deopotrivă acțiunea şi înțelegerea (cunoaşterea) 
„mita mei ca ul d iar dacă se dovedesc eficace în procesul organizării 
eri Ai i alla بحن‎ aprehendarea discursului muzical (în toate 
sânt E facilitând inteligibilitatea demersului creator. nu 
unei realităţi sonore de a se structura subtil şi organic. În 

util ) sunt compenetrabile şi ranversabile, 

ca, de altfel al oricărui alt produs artistic) se 

| tot aşa cum o tormalizare temeinică nu 
aidoma i iei eplinătatea semniticaţiilor lui. Poate că 
precizie, dar l ; ca în special) au câştigat incontestabil în 


egerea propriilor limbaje. A orândui de 


rase din cele mai noi teorii mortogenetice 
teoria structurilor disipative 


Stranii elaborată de David Ru hi 


uelle 
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١95 مم 8 :5 .2 94 5 ج ذه‎ 86 8 FES 


> BS O L. 


— 
o 


inițiată de Benoit Mandelbrot) nu înseamnă a dispune 


wi teoria fractalilor & n 
١ al operei muzicale. Dar nici operă 


garantarea coeficientului ideal de persuasiune l i S 
muzicală nu devine neapărat convingătoare, dacă mecanismele de pro ucere ale ei 


sunt lesne deconspirabile sau abuzează de un exerciţiu intuitiv discriminatoriu. 
Opera muzicală este ca O “cutie neagră”, adică un sistem care comunică cu 
exteriorul doar prin intermediul unor intrări (inputs) — dictate de creator — şi al 
unor ieşiri (outputs) — preluate de receptor (public). O întrebare şi un răspuns; 
numai că. nu de puţine ori, sistemul (opusul) răspunde cu ambiguitate. Mai mult 
decât atât, întrebarea însăşi (faza creaţiei) poate fi ambiguă. Compozitorul “atacă” 
în felul său. iar receptorul “ripostează” în alt fel. Este ca şi cum s-ar urmări unul 
pe altul ori s-ar căuta într-un hățiş de impulsuri şi emisii care oscilează între 
inerție şi schimbare. Sunt căutări ce amplifică reverberaţiile pozitiviste, bunăoară 
ale propoziției lui Berkeley — esse est percipi — ori idealist-subiective din 
aserțiunea lui Wittgenstein: “limitele limbajului meu arată limitele propriei mele 
lumi”. 
© 
E Beethoven, Wagner, Schönberg, Stravinski, Xenakis...- indi 

obligatorii pe traseul agresivității în muzică (?). Cromati i اا‎ 

; 1). izarea, di-sonantizarea (cu 


alte cuvi > + A o pi an og 
el Îi progresivă a muzicii a asediat — agresând continuu — 
manului, destupându-i (e-adevărat) canale ascunse, auementându-i 
0 5 5 


paroxistice. ale 
la care e supus 


impun ad A a 

A p optarea unor măsuri de protecti liniştilor, pânda catastroticului 

emascz protecție. Agresivitatea în muzică t d 1 
inde să fie 


* “Abia după Beetho 
ven muzica a 
cu Dumnezeu, Bach şi marii itali 


7 inceput să se adreseze oame 
anism care, de la Su 


i eni n 
rd încoace, 
AM cordarea voinței a, înlocuit 
WALA ١ Kaie disciplinat: dispărând 
HIGH ane TA! a se răspândea în dulci 
» romantismul xi 

n: Eseuri Smul Căderii a 

i, Ed. Cartea românească. 
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L (G i că). ori numai prin grefe 
mod homeopatic, prin sine însăşi (în plan estetic, adică), ori n prin g 


ee 
meta- sau 10115-31151166 ؛‎ 


Suntem,  vrând-nevrând, pensionarii unei rezervaţii de muzică 
temporană. Compozitori. (poate mai mulţi ca niciodată), interpreți (histrioni 
au autentici), un public (cât să încapă la o cină de taină), în sfârşit, o specie de 
artişti tot mai rară, bizară sau în cel mai fericit caz doar exotică populează ceea ce 
putem numi la modul optimist - rezervaţie, pesimist — ghetou, ori neutru — 
cazarmă. M-am întrebat deseori cum de s-a ajuns aici; cum de, fără sa fim în chip 
propriu amenințați cu dispariția, ne-am pomenit imobilizaţi sub clopotul unei 


1 
1 izolări funciare, demnă de cea mai sublimă ratare a pariului unui creator cu 
3 mediul, sau de încurajare a zborului frânt prematur. Cu alte cuvinte, s-a instalat în 
tarcul nostru un soi de adiaforia, o indiferență ori nepăsare soră cu cel mai sever 
tip de neutralitate cognitivă. Este aici şi mâna destinului, a cărui lucrare se traduce 
prin traiectul irefutabil şi ireversibil al fenomenului muzical ajuns, se pare, în 
„ultima fază a evoluţiei sale: faza atomizării. Dar cred că mai e şi mâna 
e  “necuratului”, care prin emisarii săi, fie ei gutenbergi, marconi sau teleproducători 
u au aruncat noua muzică savantă la periferia informaţiei şi a evenimentului, 
ا‎ instituind o stare de asediu a tăcerii, un embargo capabil să anihileze orice 
i tentativă de evadare a noii muzici din enclava în care este sortită să locuiască de 
i, | oarece vreme. Şi, cum o mână spală pe alta, vom rămâne probabil cu singurătatea 
ra: Să) ا‎ nimic mei periculos, numai şi pentru faptul că — aşa cum remarca Paul 
0 0 لا‎ — Singurătatea e întotdeauna cea mai proastă companie”. Or, poate tocmai 
je | E aceea ar trebui abilită singurătatea muzicii contemporane şi reîntregită mare: 
le că care este muzica de pretutindeni şi dintotdeauna. Altminteri SEF 0 
5 | Ene a i sfârşitului de ciclu. Un sfârşit ce se cade a fi ocultat iam 
| rat. lar primul pas este ieşirea din rezervaţie, sfărâmarea e i i Şi 
10 dezafectarea cazărmii în care creația contemporană si-a îneri 3 SRE s 
de recentă, dar care, ca în orice tip de ا‎ i- că A 
în | هنا‎ fel de amor fati în chip de reacţie la ostilit i O 39 anume narcisism, 
~ 0 mărturisește solitudinea curselor n e Da a Peu Găinzamireușit facă 
| Nepricepere, din lehamite şi, de ce E pi îi atata 


oluptate, pe care ti-o 


al rezervației, ghetoului sau cazărmii, ori sara 


atori Goi fens 
"tă gândului luciferic al unor viitoare culpabilizări, 


als conferă calitatea de cetățean 
| 
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Capitolul 2 : Criteriul informatiei şi al redundanței 


2.1. Perspectivă bivectorială. În Ab urbe condita, Radu Enescu identifică 
cinci ipostaze ale călătorului”. Ele pot fi aceleași cu ale compozitorului care, ca 
orice creator, este un călător deghizat în peregrin, explorator, pelerin, misionar 011 
conchistador. Compozitorul-peregrin funcționează ca un bumerang cu acțiune 
lentă: odată atinsă ținta, se întoarce acasă; în peregrinările sale fiecare eveniment 
constituie o țintă virtuală; e avid după impresii, pe care le adună din toate muzicile 
întâlnite pe drum; modernitatea lui e, prin urmare, analiză şi sinteză. Exploratorul 
este mânat de un singur gând, caută ceva anume, un timbru nou, o nouă formă de 
relief sonor etc.; modernitatea lui e autotelică. Compozitorul-pelerin slujeşte la 
curțile feudalilor marii muzici; existența lui e bigotă, aspiraţiile-i sunt eminamente 
“retro”, înrobirea eului până la pierderea identităţii anulează orice filon de 
modernitate. care este sacramente a altora. Misionarul, dimpotrivă, suferă de 
inflația eului; la fel de credincios ca şi pelerinul, fie că perorează ideile altora, 
preluate însă după chipul şi asemănarea sa cu titlul de “neo”, fie că-şi strigă 
propriile-i gânduri sub emblema “ismelor”, el se instituie, de cele mai multe ori, în 
şef de şcoală, sărbătorind, cu fiecare ocazie, racolarea câte unui prozelit; 
originalitatea lui e dictatorială, sacrosanctă. În fine, compozitorul-conchistador 
urmăreşte anexarea unor noi teritorii unde să-şi impună legea, obiceiurile, cultura 
sa (“civilizarea” muzicilor extraeuropene, bunăoară, după canoanele muzicii 
culte); uneori însă, conchistadorul este el însuşi contaminat de specificul noilor 
teritorii (oralizarea, aleatorizarea şi orientalizarea muzicii culte europene); atât 
metropola, cât şi coloniile suferă astfel un proces de hibridizare, modernitatea 
conchistadorului fiind în acest caz interferenţială. Toţi aceşti călători sunt. în fond, 
ra una i anu Rea 
iai E ari ţi AU oman). Dintre toţi 
d aR ítorii-că ători, cel mai frecvent a fost până mai ieri exploratorul, cel care 
(GAT RA e AE jetit fierbinte a muzicii. El străbate un 
acestea de sofisticate. Aplecarea asi د‎ Seed OOO 
sonore duce inevitabil ta indi 1 iun i pla ia obiecte sau evenimente 
pei se do الا‎ In i ualizarea extremă, la atrotiei sa imaginii de 
ER -apa exagerătile și implicit aspectele caricaturale. După Stef 
enițescu “s-ar putea spune că multe din curentele ` : îl 
(La adresa cui ? - am adăuga noi). Astăzi tele moderne sunt caricatură”? 
; ugä noi). Astăzi se agită tot mai mult compozitorul- 


IE‏ ت 
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0 Radu Enescu: Ab urbe condita, Ed, Facla, Timişoara, 1985, pag. 8-12 
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-Dr 119, Bue., 1923, pag.9-10 “Ideea 
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IS 


zi 


xiuni cu iz de mirodenii, care 
uropeni get-beget. Pentru ca 


alizatoare, coagulată. 


. peste mări, infle 
conchistador, cel ce a adus de peste 00 0 ١ 
condimentează meniurile sonore servite de f i 
mâine să fie. probabil, ziua pereginului, cu 0 A 3 Meta la. iceputun 
any A S carici 0 schiţată de exp orator SC ER 
le strûmbe ale caricaturii SC i a fenomen 
59 apoi o pictură; în sfârşit, o frescă... ȘI astfel, fresca ese! or N 
desen, ap în SI A MERCI ie tori ori pelerini, cf 
muzical de sorginte cultă, pictată atât de peregrini, Erin 7 3 مو‎ 
: wS i i zugrăvește arspectivă bivectoriala. Ula ~ 
cionari sau conchistadori zugrăvește O perspec / PIC 
de misionari sau conchistado EPSG MANI از 1و8‎ e a si 
caută. descoperă şi escaladează noutatea (avangarda); alta — care preia, a 0 
i 3 3 . te a 5 i 1 (3 at 
diger această noutate (ariergarda). Istoria muzicii este, prin Ul mare, pe 0 i Bre 
muzici situate în avangardă (muzici moderne) şi muzici plasate în anergaru: 
(muzici post-moderne). 


Între modernism şi postmodernism s-ar putea opera distincția făcută de 
Ştefan Odobelja între “gândirea creativă (productivă), care descoperă noul în 
planurile ideilor şi lucrurilor, şi gândirea logică ce filtrează, verifică, justifică şi 
ordonează ceca ce este deja descoperit”). Întreaga desfăşurare a fenomenului 
muzical (si nu numai) este, de fapt, alternarea a două anotimpuri: unul al 
scormonirii, revendicării şi vehiculării noului (modernismul) şi un altul al 
recuperării, acreditării şi exploatării lui (postmodernismul). Se vorbeşte astăzi cu 
obstinaţie despre postmodernism. Nu este, credem, vorba despre o “ediție 
princeps”, ci de reeditarea într-o ediţie revizuită a unui text fundamental, care 
mărturiseşte, în fond, din două unghiuri diferite, totul despre originalitate, 
domeniu în legătura cu care s-au spus multe (şi originale) lucruri. Anton Dimitriu. 
de pildă, crede că, după Descartes, spiritul sofist („atenuat”, cum îl califică 
logicianul român) şi-a arborat ca ordin de zi mai întâi negarea şi apoi afirmarea. 
demolarea Aupeaice este vechi şi construirea ulterioară a unor noi temple ale 
ln i a NON mS 
speră că tot ce se va inventa că. dea T n îi p لا‎ ia uiginalitatea; Se 
0 A Gan i i nou va fi capabil să exprime adevărul. 
Dată privim în ansamblu teoriile construite de gândirea occident 
N ا‎ care, ruinează pe altele, sisteme. în 

l » pentru a fi înlocuite prin 
consonanţă, Andrei Pleşu identific 
de a dori stilul; mai exact, 
premeditării, 


ală. observăm 
care s-a crezul 
altele şi aşa la infinit”? În 
ă o specie de artist care “vrea invenţia înainte 
el înțelege stilul ca pe un fenomen din 


ir A Speţa invenţiei, a 
In consecință,  reformatorul modern vrea e ; 


revoluția, م‎ caută, © 


' Stefan Odoblejas p 


sihologia ceonsonantistă E 5 ١ 
” Anton Dimitriu: Ci rantistð Ed. Academie 


g i RSR. Buc y 

(lurî eleate, culturi heraceitice Ra € : Buc. 1985, pug. 172 
uceitice, Ed Cartea romfihenca 

RA (| Cartea romănească, Buc., 1987, pag. 134 


olutia 


Este benefică sau nu revoluția în ev 
19 Stravinski este sceptic. El nici măcar nu 
crede în revoluţie ca fapt autentic, ca realitate demonstrabilă: ial Ne pi 
esența ci constructivă, Revoluţia implică o ruptură de echilibru. sal Ea 
revoluție zice haos provizoriu. Însă arta este contrariul haosului. Ea nu se aan 
voia haosului, fără să se vadă de îndată amenințată în operele ei vii, în însăși 
existența ci”, Relaţia dintre originalitate şi revoluţie este probabil (9) relaţie 
cvasiomotică: poți fi original fără a fi revoluționar şi invers, originalitatea tine de 
firea artistului, de unicitatea acestuia, are, deci, caracter de imanență. Că unii 
caută originalitatea cu orice preț, iar alții sunt originali fără să dorească acest lucru 
cu tot dinadinsul, aceasta este o altă problemă. În prima categorie ar intra cei ce se 
aliază tendinței numită de Ştefan Niculescu „fuga înainte sau adoptarea 
dezordinii individuale” (s.n.) şi care “respinge nu numai orice tip de ordine 
anterioară, fie propusă individual, fie acceptată colectiv, ci din principiu, orice 


; „3 1) 
construieşte, îi subordonează totul. 
artei? Reglează ca metabolismul acestei 


mijloc artistic folosit înainte, ceea ce dă iluzia originalității...) De cealaltă parte, 
١ se află cel ce consideră, asemenea lui Enescu, că “este necesar, dacă vrem să ne 
i atingem scopul, să câştigăm încet şi cu chibzuinţă terenul pe care îl găsim deja 
i | arat şi pe care îl cultivăm pe mai departe; este necesar să nu distrugem ceea ce 


e există, ci să orientăm travaliul nostru potrivit noii direcții...” 


po Dacă ar fi să facem produsul tuturor direcțiilor stilistice ce strābat istoria 
muzicii, ar rezulta doi vectori esentiali, irefutabili: unul cu privirea Aralica 
„Inainte, primenitor, sporitor; altul cu ochii înapoi, circumspect, retractil hai 1 
care drenează, celălalt care colmatează: pe de o parte SSV i has 
avangarda, pe de altă parte statornica eschivă — ariergarda. Sunt aa Fiii 


stilistice ireconciliabile, ric i i 

i » MCoşante: ziua şi noaptea traiectului icii 

A . . ٠. i Tal à 
astăzi (şi probabil, dintotdeauna); două stări dè حي‎ le 


aou 


ca spirit iată 
observată în 3 A abat p care pot, iată, coabita: 
Se atá în întregul ei, suprafaţa muzicii relevă d Vă G Abita: 
nocturne. Două mărimi i eopotrivä zone diurne şi zone 
ul. dbase REKE ونشية‎ EE pe care le-am putea asemui şi cu două fluvii 
3 2 Da > 5 7 < 
9 izvorăse din acelaşi 1 d ing ييا ا وي و‎ Rai 5-0-0 
„ul ane d » in porunca unui unic Zeu axi i ١ 
irecție 7 ١ axiologic. Des SN 
SA roti m Webern afirma că “utilizează un material c sal ا‎ 
Siv, trez 5 ; E 0 01 7 
nle ناو اا‎ Cu treaptă. Primul pas: a fost cucerit mai întâi Sia ex în mod 
j a ce se af! ide at ع‎ A ceea ce e aproane 
ja MaE Ta mai departe, Nimic mai greşit, deci. decât SE aproape, 
0 » ŞI Care a existat dintotdeauna: să e 0 NOPE GATS 
i : Să compunem Ci altădată, nu cu tă 
Sh atâtea 
4 Andrei Pleşu: Ochiul și ' 
i i abat iul şi lucrurile, È aridi 
7 Igor Stravinski: Poerlea muzie e 5 لك‎ Buc., 1986, pag. 156 
$1. Niculescu: U penig: Ed. Muzicală, Buc., 1967 Dag. $5 
34 ; N non spirit al timpului în muz ا‎ 


iN Atta APA 
«4, în rev, "Muzica" nr. 9/1986, Buc pag. 4 


luări în 
armonicelor (naturale n.n.) 


| Căci ne aflăm în [aţa unui mereu progresive 
at de la natură. Succesiune: ice ur 
ca infinită. Sunt posibile diferențieri tot mai tine (.../: 
matură pentru aşa 


disonante ca astăzi 
posesiune a ceea ce este d 
poate fi considerată, practic, E ل‎ 
apare doar întrebarea dacă epoca noastră este sufioieni 8 N e 
ceva”. Referindu-se la cea de-a doua direcție (cu invariabilele sale 1 paun 
“neo” ori porecla retro’), Nicolae Steinhardt constata 0 عترم‎ 00 rii 
imperativului de a stăpâni temeinic valorile tradiţiei — că “trecutul ein Jea ita e pu 
un program sau © călăuză, ci un impuls, © experiență aglomerată care impune 
cercetarea şi lucrul înaintea fiecărui nou gând, fiecărei noi simţiri moderne : ȘI 
tot N. Steinhardt: * cel mai mare omagiu pe care-l putem aduce unei şcoli sau unei 
metode ne e de a le imita, ci de a le continua”. Numai în acest fel, creatorul îşi 
poate îmbelşuga talantul, dezgropându-şi comoara, ofertând-o. 


22. Muzici de ariergardă. Ştefan Niculescu identifică vectorul 
ariergardei cu fuga înapoi sau adoptarea unei ordini colective scrise (din trecutul 
muzicii culte europene). care “sacrifică individualul şi prezintă pericolul pierderii 
într-un general. totuşi impropriu, pentru că aparţine unei epoci anterioare: se 
copiază modele muzicale mai vechi, devenite azi universale datorită succesului lor 
de public, frecventei lor programări în concerte şi unanimei recunoașteri a codului 
lor artistic. Totul fiind preluat din model, efortul nu se îndreaptă nici spre invenție 
(s.a.), nici spre descoperire , ci spre succesul, uneori ieftin, de public şi poate spre 
<<salvarea>> codurilor muzicale din trecut. Muzica astfel rezultată este alcătuită 
din muzici imediat recognoscibile, iar demersul împlineşte dorinţele mai vechiului 
neoclasicism sau <<revenirii>> la Bach. Dar dacă, prin deceniul al treilea. era 
e) ed e de un << Bach cu başi falşi>>, adică de o transformare a codului 
i 1 De aa NU va our 
Pe REED a IR ا‎ (s:a.), stăpânită totuşi de raționalitatea 
ع‎ a 1 ALl tat < Dar ariergarda poate îmbrăca şi straiele 

căutării unei ordini arhetipale” în ordinile colective orale, c: is 
cercetării tot mai adâncite a tradițiilor diferite de traditie pi ae 4 ata 
Eee pot bi ară) RI AAA | adiția cultă europeană. Se ştie 
contactul cu ate RT A ca المع‎ Bartók, Stravinski etc. 
la confluența dintre cultura europeană RE a ۰ wh À 
atunci ignorate (tradiții orale), se respinge azi tr si tisă), şi culturile arhaice până 
caile plătii a EE i E i an: 2 سيا‎ Ila scrisă, pe motiv că ar fi prea 
păstrat intuitive, Pericolul constă în ide ua traditi orale, pe motiv că s-ar fi 
nülicarea cu o: sursă străină de cultura 


aceşti autori se plasau 


aeaa 
1 
Anton Webern: Calea spre 


g RA ; on zică, E zi 
APOE fr ouă muzică, Ed Muzicală, Buc., 1988, pag. 20 


s RIA tii spre sine, Ed, Car fi 
' Ri Steinhardis RE Ty Cartea românească, Buc., 1993, apg. 93 
ŞI, Niculescu: Un na, fis 


u spirit al timpului în muzică, în revista 
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proprie. sursă deseori impură şi folosită artificial ce în ka ale ساي‎ 
pierderea într-un general impropriu. socotit însă Ati ان‎ ai dă 3 eê 
că ar data din timpuri imemoriale” . Atât compozitorii care fug înapoi, cât și cei 
care caută ordinea arhetipală nu sunt “groparii” tradiţiilor, şi nici nu au în ei 
microbul contestării şi al distrugerii. Numai că, de multe ori, ei cad în plasa 
veiterărilor, a re-parcurgerii unor drumuri bătătorite, ce nu mai necesită defrișări, 
corectii ori re-amenajări. Sunt drumuri construite de alţii, străbătute de caravane 
care au cules şi împărtăşit toate informaţiile importante aferente traseului. Mai 
sunt însă şi poteci încropite de compozitorii avangardişti, ce-și aşteaptă 
ariergardiştii care să le niveleze, să le lărgească şi să le exploateze cum se cuvine. 
Este ipostaza benefică a celor ce sondează ordinile colective, punând accentul “pe 
intuiție (s.a.) — în timp ce — efortul se angajează atât în descoperirea de 
<<teritorii>> inedite (pentru cultura proprie), cât și în inventarea de contexte 
adecvate. Cercetările teoretice sunt aici de mare interes (bunăoară arhietipurile 
muzicale evidenţiate de Corneliu Dan Georgescu pe temeiul lucrărilor lui C. G. 
Jung, arhetipuri căutate inclusiv în tradiția cultă europeană). Un interes iscat de 
apropierea unui atare vector ariergardist de zona avangardei, ori de devansarea 
| cadrului strict vectorial şi accederea într-un teritoriu al creaţiei autentice, depline. 
l Lumea ariergardei e populată cu trei categorii de muzici, fiecare în felul ei fiind 
deopotrivă tributară trecutului şi conştiinţei creatoare colective. Este vorba despre 
uzicile retro-clasice, muzicile neo-tradiționale şi muzicile de divertisment. 


2.2.1. Muzici retro-elasice. Numim cu sint 
Onore culte care reflectă o întoarcere în timp, reluând sau imitând un cod 
i mponistic mai vechi. Tendința acestor muzici este de reinstaurare şi uneori — în 
Cazurile cele mai fericite - de re-evaluare a unor principii şi norme estetice Şi 
tehnice proprii aventurilor muzicale din epocile trecute. Istoric vorbind. retro- 
clasicismul s-a manifestat încă din perioada gregoriană, în care — aidoma 
Renaşterii ori Clasicismului de mai târziu — modelul antic grecesc a esistini 
desigur - din perspective diferite, de la epocă la'epocă = un adevărat sindrom 
chiar dacă uneori el a determinat prin ricoşeu invenții spectaculoase, epocale”). 


agma retro-elasic acele creaţii 


cae îi E tu a st other 
D e 5 0 
5 ŞL Niculescu: op.cit., pag. 15 
Șt. Niculescu: op.cit., pag, 15 
PS Oratorio della Vallicella din Roma, în amurg de venc XVI s 
7 eye, ات‎ A 7 7 1 PAT و‎ it 0 = ١ >S 
es rebelii di animu e di corpi de Emilio Cavalieri, istoria muzicii adăposte: 
d 1 de conjuneție û sunetului نك‎ verbul ori cu gestul, A fost atunci Scânte بد‎ 
Cre 0 “i 7 Ti 1 i ipi i : - : : i 
ist n reprezentantă fidelă a genului liric, Şi u mai fost, credem, de 
ar, întrucât gestul din teatrul muzie ia mi : 
ȘI orig ical este expresii atic 
mipatic, Opera s-a năse i, di LS 
: za NASCUL, totuși, dintr-o eroare, lu car 
METE Bă născ i, Oure, la care s-a adăugat un 
المعك‎ şi poeţii “Cameratei florentine” au vrut să O ve 


vestituia Le 
١ deja câteva 
iu care a aprins tocul 
Spârțirea definitivă de Sacru 
Xlorioară a gestului esențial, 
funciar impuls tetro-elasic. 
cheu tragedie antică, despre 
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a şi în Romantism, apărând ca o reacție față 


de libertățile formale din muzica timpului. Dar restabilirea PN Bor de 
echilibru în expresie şi arhitectură ale clasicismului vienez nu face obiectu Lor 
piruete frondiste şi nici a unor preocupări speciale de reconstituire, ci este organe 
integrată temperamentului unor compozitori, cum ar fi Brahms sau Bruckner. La 
retro-baroci — ca Reger şi Busoni, de pildă = motivaţia re-orientării spre trecut se 
confundă cu dorința de a reînvia tradițiile polifonice ale pre-clasicismului, pentru 
ca în secolul 20, curentul retro să ia o amploare fără precedent prin aderarea 
constantă sau temporară a unei sume de autori. care i-au conferit diversitate (în 
ceea ce priveşte stilurile, formele de manifestare sau procedeele tehnice), precum 
şi valențe re-valorificatoare (în ordinea moştenirii vechilor maeştri). Poziţia 
compozitorilor este fie una retrospectivistă — axată pe necesitatea restabilirii 
valorilor pur muzicale, pe revenirea la un spirit de echilibru şi rigoare în opoziţie 
cu exacerbările romantice — ori cu excesele literaturizante ale impresionismului şi 
expresionismului +, fie una reacționară - bazată pe ignorarea voluntară a tot ce 
este nou, pe anti-iconoclastie şi grimase retrograde. O serie de compozitori — 
bunăoară Ravel, Hindemith, Stravinski, în perioada neoclasică — şi-au ascuns, sub 
îm ل‎ i ai e PN ate cica 
Aesi 1 1 porani) îşi dospesc neputinta, certificând — 
prin împrumuturi ori xeroxuri de multe ori ilicite — un epigonism ce deconspiră 
absența totală a personalității artistice”. 


Retro-clasicismul şi-a găsit exprimare 


— într-un fel 
ntregeşte. O 
constată azi 
că i de “fuga înainte”, “fuga înapoi” 
„> Căutarea unei ordini arhetipale””” este una 


un regim 
care credeau că era emi 
= eminame ântată: i 
benefică ! mente cântată; o credință cure s-a dovedit a fi 
: i eronată — dar cât de 
D E : al dar câ 
i eplinatatea unei personalități muzicale e 


$¢ exprimă prin patri den 
| Aţi artistice autentice) 


sens: talent, inteligență, 
i esenţială întru cultura 
nttat Fi A ١ i i i i i 
ا‎ A impostura, a inteligenţei 
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fiecare compozitor îşi asumă îndeobşte un anume arhetip — talantul demersurilor 
lui creatoare — şi mai rar asistăm la asocierea (în orice caz, nepremeditată) unui 
orup de autori în scopul prelevării din magma arhetipală a aceleiaşi entităţi. 
| Diversitatea arhetipurilor întreține însă policromia stilistică ( proprie doar marilor 
| culturi muzicale!) Însăși magnitudinea arhetipului la nivelul opusului muzical 


| solidar, fratern ca funcţie, dar fracționist, pluralist ca organ 1n manifestare, căci 
| 

| 

| 

| 


este diferită: discretă, absconsă chiar, sau, dimpotrivă, relevantă, “la vedere”. 
Pestrită şi individualizată această lume a arhetipurilor ! O lume ce populează 
muzicile neo-tradiționale cu amintiri ale vechilor civilizaţii sonore ori cu 
miresmele  sonorităților importate din culturile exotice  extraeuropene. 
Resuscitarea tradiţiilor, precum şi a arhetipurilor tinde să devină miză şi premisă. 
model şi modul, ritm şi algoritm în creația muzicală contemporană, nefiind 
oricum străină de palingenezia fenomenului componistice românesc. Un fenomen 
care s-a fundamentat predominant pe recursul la folclor în varii modalităţi de 
interpretare ale acestuia, de la contaminarea. directă, frustă ori preluarea şi 
prelucrarea caracterului muzicii tradiționale orale şi până la re-considerarea 
mecanismelor de producere a faptelor folclorice muzicale. “Din muzica — 
populară (n.n.) — românească, psihologiceşte bogată şi pură, se poate face orice, 
până la expresia celei mai înalte arte posibile, începând de la genurile cele mai 
umile (...) a) utilizând melodii populare ca idee muzicală, b) creând idei muzicale 
personale în spiritul muzicii noastre populare”). În sensul pozitiv al conceptului, 
creația neo-tradiţională românească poate contribui la edificarea unui ethos 
specific pentru că, aşa cum există o poetică a spaţiului, tot aşa se află şi un sound 
propriu unei anumite zone etnice, un sound care de-limitează o creație națională 
şi marchează destinul acesteia. Fără îndoială că s-au dus timpurile unor 
congruențe stilistice şi atitudinale în interiorul şcolilor nationale; că însăşi 

a aia ا‎ a 

sonore frământate fie după reţete E E (în A da cale : AL eri 

ES i sea ae gli tau e O ae A lobi 

A iis $ > prin ume adunate, Nu-i mai putin adevărat însă că un Opus 

1 major se recunoaşte şi se identifică prin relaţionare la o şcoală sau alta. Şi credem 

e 

n 


| că nu sunt multe şanse de a confunda o lucrare (importantă, desigur) născută din 
sound-ul etnic, cu o alta crescută — să zicem ~ pe un altoi venetic, în acelasi fel 

| ١ | hi ¥ polen înşela în privința apartenenței româneşti a unui opus creat pe 
ul tradiției aferente, oricât de distilată şi oculată ar fi aceasta. O apartenență 

à 


je | Hevta ooa er 
| أو ا‎ recognoscibilă, ce reprezintă un soi de aură = dar şi de măsură - a 
Spec ii ar danach ؟‎ t 0 1 2 0 ¬ d 
5 | عت‎ afi lar dacă în biologie, de pildă, se vorbeşte despre o speciticate “d 
: 0 »araotera etri a nTa PEVA 9 3 de 
5 | ce pentru caractere striot distincte, ori în medicină de un "Simptompatogno 
1 > = Specific i i ١ 00260 A s 3 
9 | p pentru bolile care au cauze comune, întotdeauna aceleaşi —, în 
l بيس‎ o e N N E ` 


DIAT e a i 
| Dimitrie Cuclin: revista “Muzica”, 1920, I, pag.113 


e demascată de maniera parlando- 
a evenimentelor 
i — ca tactică de 


componistica românească specificitatea est sa RTA 
robato. meditativă şi reflexivă — ca stare şi MO le org i a 
sonore (a sintaxei, adică), ori de cultivarea naturalităţii sun ij ع‎ 
orânduire spectrală a obiectelor sonore (cu alte cuvinte, a vocabularu | y ii 
i tă imi SENT teaz a aceasté 
-ă nu toată muzica românească a ultimilor decenii se reportează aia 
h ă i 1 i recuno: ١ 

ifici iderăm însă usurile cele mai cunoscute 5 
specificitate. Considerăm insă ca OP À 1 ا‎ 1 
ei revendica din ea. lar atitudine neo-tradiţională, adoptată într-un spirit creat 
primenitor, nu este străină de această realitate. 


2.2.3. Muzici de divertisment. Ariergarda, în varianta minimei اع‎ 
rezistențe, se oglindeşte şi în muzicile de divertisment. Un divertisment ce suge 
din sângele suratelor lui retro-clasice şi neo-tradiționale; un divertisment care este 
însă şi contemporan cu muzicile de avangardă. Trăim, incontestabil, în două lumi 
sonore paralele; Două şine de cale ferată pe care trece același tren. O lume (ca 0 
şină) este a muzicii așa-zise culte, ce izvorăşte din imemorialul culturilor orale, 
pentru a se identifica apoi, de-a lungul timpului, cu muzica gregoriană, Ars 
Antiqua, Ars Nova, trecând prin gări ca Renaşterea, Barocul, Clasicismul, 
Romantismul, precum şi prin staţiile aferente veacului nostru. Cealaltă şină 
(confundabilă cu o lume) e construită dintr-un aliaj ductil, provenit din topirea 
laolaltă a creaţiilor folclorice rurale ori citadine, de esență preponderent 
dionisiacă; o şină ce porneşte din preistorie (ca şi sora ei) şi care străpunge un 
timp şi un spaţiu al agrementului accesibil, deci confortabil. Că una este autotrofă. 
iar alta heterotrofă, că muzicile de divertisment se hrănesc din trupul istoric 
constituit al muzicilor culte, iar integritatea acesteia din urmă se accentuează tot 
mai mult — sunt evenimente (să le spunem) de gradul doi în raport cu fenomenul 
de respingere pe care fiecare lume sonoră îl manifestă faţă de cealaltă. Ca să nu 
mai vorbim de studiul instituționalizat al Muzicii, care 
muzicile de divertisment, făcând din acestea rude sărace, 
Chiar un soi de dizidenţe eroice, nocive în peisajul muzic 

radioteleviziunile de pretutindeni încearcă 
muzicii culte, întâlnirea acesteia cu 
contemporan cu cele două lumi sonore 
Și ireconciliabil adverse: două şine de 
istoriei muzicii. Definirea 
diversitatea formelor de înt 
întind până la creaţiile jo 


ignoră cu predilecție 
falimentare, dacă nu 
ii actuale; după cum 
pe frecvențele lor să limiteze accesul 
publicul larg. Un public predestinat a fi 
ce devin, astfel, implacabil paralele, poate 
cale ferată pe care trece acelaşi tren: al 
genului de divertisment devine anevoioasă dată fiind 
rupare, Poate că rădăcinile muzicilor de divertisment se 


nglerilor şi saltimbancilor Evului Mediu; si 

5 ilç cilor Ẹ IU; Sau poate că 

e ie cpr muzici stă sub semnul efemerităţii, al şlagărului şi al Reet 
ar fi stilul muzicilor de divertisment, lucrările aspiră la su 

acea stare ideală de îmbinare a textului cu muzica. e ni e ge 

diventismentul îşi trăieşte, deci, existența prin și > 

șlagărul devenind atât de M e 


ră la l de şlagăr, 
u priză imediată la public; 


s r şi prin interpret, adeseori 
popular încât îşi oculteaz ea 


i û propria-i paternitate. Un 


“rock”, 


fenomen deopotrivă subaltern şi colateral divertismentului este cel pu l . 
fenomen ce ar putea fi descris prin cuvintele lui Lucian Blaga: “Mulțimea ja e 
prea mare a oamenilor ce lâncezesc în inactivitate, într-un fel de dulce și Că a 
stare embriologică, se explică în mare parte prin mediul exterior în care au ajuns 
să trăiască aici, deşi poate — în cele din urmă — nu-i sileşte nimic pe lume să 
trăiască aici. Le lipseşte priceperea şi instinctul să-şi aleagă un mediu potrivit care 
să-i antreneze. Are fiecare om o fatalitate, dar depinde foarte mult de noi ca să se 
exteriorizeze sau nu. Nimic n-ar trebui să ne fie prea greu şi n-ar trebui să ocolim 
nici o jertfă pentru transplantarea noastră într-un pământ bun”. Mă uit la 
studenții mei: minima rezistență a majorităţii dintre ei le provoacă alergie la marea 
cultură, permițându-le în schimb apropierea de artefactele subculturii. E mai 
comod — se pare — să te laşi pradă contactului epidermic cu lumea decât să filtrezi 
lumea cu propria-ți rațiune. E mai lesne să satanizezi decât să te rogi, ori să te 
infestezi cu tot felul de hidoșenii decât să te purifici. Desigur, transplantul nostru 
într-un sol fertil nu este condiţionat 'de opţiunile noastre muzicale; şi nici nu 
putem spune că rock-ul este un fenomen întru totul malign. Dar el uniformizează, 
şterge în mare măsură protuberanțele  individualităţii 'umane,  surpând 
personalitatea ori modelând pseudo-personalități. Relaţia dintre star şi fan este 
una dictatorială şi inchizitorială. Foamea de modele devine endemică, iar 
instaurarea acestora se supune unor ritualuri atavice, totodată gregare. Ca să nu 
mai vorbim de datele intrinsec muzicale ale rock-ului, date ce frizează de multe 
ori primitivismul cel mai 26205. A ignora marea muzică și a te instala în confortul 
aparent şi primejdios oferit de muzica rock este ca şi cum „ô omidă care se poate 
preface în fluture va rămâne pentru totdeauna în crisalida sa, disprețuind aripile”? 
2.3. Muzici de avangardă. “Arta — spunea Rilke — se prezintă ca o 
Lebensashaunng (s.a.), cum ar fi spre pildă religia, știința...” Şi filozofia. am 
adăuga noi. De altfel, Gabriel Liiceanu aprecia ştiinţa, filosofia, arta şi religia ca 
“patru modalități ale SPI care nu suportă o determinare a specificului prin 
reciproce subordonări””. Patru manifestări ireductibile; dar şi coercitive la nivelul 
conştiinţei, combinatorii şi compenentrabile (: putem vorbi de o artă a Ştiinţei şi 
de o Şuință a artei, de o ştiinţă a religiei şi de o religie a ştiinţei, de o filozofie a 
Șuinţei dar și de o ştiinţă a filozofiei s.a.m.d.). Interesant ni se pare faptul că cele 
Patru modalităţi de manifestare ale spiritului uman nu au ponderi egale de-a 
lungul vremii, nici nu își aduc aceeaşi contribuţie la modelarea conștiinței èi 


epoci. (În Evul Mediu majusculele le-a purtat religia, în Renaştere — arta, în 


ea الاح رك‎ MD 


1) 
Lucian Blaga: Omidă sau fluture ?, în “Voința”, Buc., nr. 94/1920, pag. 
„ Lucian Blaga; op,cit 


Gabriel Liice: 7 itropi iși 
iceanu: Încercare în politropia omului $ 1 n E "ter A 
1981; pag IS | / lui şi a culturii, Ed, Cartea românească, Buc., 
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“primadonă” este 
i faze succesive în 


vfa, iar de vreun secol încoace 
Compte” susținea că există tre ve în 
fenomenele naturii işı 


Clasicism şi Romantism = filoze 
ştiinţa). încă din 1839, Auguste Ata) În 
istoria spiritului uman: Starea teologică (PELKIN An care LI FĂ ere fină 
găsesc rațiuni supranaturale, miraculoase; starea metafizică 001 paie 
explicaţiile sunt date de cauze abstracte, a priori; şi starca pozitivă (ştiinţa), د‎ 
omul observă şi experimentează, somând natura să-l răspundă la toate întrebările 
Dincolo de deosebirile fundamentale dintre aceste, să le spunem, domenii ale 
spiritului, există şi unele înțelegeri sau puneri de acord. Este vorba despre acele 
tenomene paralele care le bântuie, conferindu-le proprietăţi comune (făcându-le, 
adică, izotrope). Pulverizarea stilistică din arta ultimilor decenii (exercitată cu 
evidență şi în componistică muzicală) îşi află astfel tizul în marea diversitate şi în 
continua defalcare a sistemelor filosofice ori în sectarizarea doctrinelor religioase. 
precum şi în apariția geometriilor neeuclidiene sau a logicilor cu o infinitate de 
valori în ştiinţă. De aceste diversificări,  atomizări, ar putea da seamă însuşi 
“caracterul heracleitic”, cum ar spune Anton Dimitriu, al culturii de tip european, 
o cultură deschisă, extravertită, bazată excesiv pe negare (avangarda) şi 
reconstrucție (ariergarda). Ceea ce însă sare în ochi la o privire retrospectivă 
asupra consecuției celor patru dimensiuni de la nivelul spiritului uman este că la 
intersecţia a două dominante apare şi se instaurează o avangardă, bazată pe 
escaladarea şi impunerea a ceea ce este în nou (uneori chiar prin fonda) şi 
desființarea ori punerea la index a ceea ce este în uz. Aşa s-au ivit avangardele pe 
care le numim generic Ars Nova - situată la intersecția dominantei religioase cu 
ناهد‎ 15000 N و‎ 
pa artistice într-una filozofică; ori 
Expresionismul — plasat în perioada schimbării dominantei filozofice cu o 
dominantă ştiinţifică. Dincolo însă de aceste zone predominant avangardi ist: 
مه‎ E ET că a informației chiar în perioadele în a E e 
ră. Aproape că nu există compozitor care să nu cocheteze ori : ici în 
filtreze cu noutatea oricât ar fi el de academist sau de epi E Sat dati 
care vede desfăşurarea. culturii SSAC pigan. Thomas Kuhn - 
paradigme Se Apă ester le spe 0 CNE, ARĂ Ali Aostiluirea unei 
puseuri avangardiste - afirma că: „noile paradigme RA RA X ruvina a „unor 
incorporează de obicei o bună parte din vocabularul şi Ro A unea Mii ele 
şi instrumental pe care le-a folosit înainte paradi N 
rareori aceste elemente împrumutate potrivit 5 
paradigmă, termeni, AA 
altele”. În acest fel 


aparatul atât conceptual, cât 
1 tradițională, dar folosesc 
dului tradițional. Î 
Ag / A 10 al. ln noua 

E ȘI experimente vechi intră în noi relaţii une 
» avangarda reprezintă o altă perspectiv 
e 

' Auguste © 
și AMA C poti să Cours de philosophie positive, Paris, 1839 

; Structura revoluțiilor ştiintifice, Buc. Ed. Stin 
0 titor ştiinţifice, Buc, Ed, Ştiinţifică Şi | 
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ă conterită aceloraşi 


neiclopedică, 1976, pag. 
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lucruri şi fenomene pe care le priveşte și le direcţionează a لومس‎ 
Dar o avangardă autentică s-ar putea defini şi prin owvintele, ui A primi 
“epocă a depăşirii”, a noutăţi ce se învecheşte și e edi e d apa 
şi mai nouă, printr-o mişcare de neoprit ce descurajează orice cr 


A N PE +1) 
acelaşi timp în care 0 pretinde” 


2.3.1. Muzica experimentală, Punerea în balanță a muzicii experimentale 
cu experimentul muzical ne livrează o diferență specifică, întemeiată pe convenţie 
şi fiind axiomatică dintr-o anume perspectivă. O diferenţă care apare din aplicarea 
selectivă a experimentului sonor asupra celor trei paliere ale limbajului muzical: 
vocabular (asimilat aici cu totalitatea obiectelor şi evenimentelor sonore actuale şi 
virtuale), sintaxă (identificabilă cu punerea într-o anume ordine a obiectelor şi 
evenimentelor sonore, conform unor norme mai mult sau mai putin severe) şi 
morfologie (care va să zică, finalizarea regulilor sintactice într-o structură ori 

| formă — arhitectură — muzicală). Atunci când într-un opus, experimentul se 

| manifestă la nivelul unui singur palier sau la două ori trei paliere dar numai în 

1 ordine consecutivă, vom fi în prezenţa experimentului muzical propriu-zis. Când 

7 însă într-o compoziție, experimentul se exercită asupra tuturor celor trei paliere în 

mod simultan, produsul sonor astfel obţinut va intra în sfera muzicii 

experimentale. Dacă experimentul propriu-zis este oarecum statornic în creaţia 

muzicală cultă dintotdeauna şi, nu de puţine ori, disponibilizează 51 

primenirea limbajului muzical, muzica experimentală este mai puţin frecventă. 

furnizând o simptomatologie de tipul exagerărilor, inflamărilor şi accentelor 
la că UT oe NE a O اك‎ OA 
substanţial dintre IA experi ORE tan idar Fr m EES 

7 ! 1 perimentală şi experimentul în muzică. Mai întâi că 
pier e iii ri intersectează doar în mod accidental arta cu întregul ei alai 
cântă ologice, fiind voluntară şi exempta, nearondată principiilor estetice 
sufragii eg BI 3 de aşteptare ale publicului, si cu atât mai putin 


i 


1١ م‎ 
Gianni Varia AIR 
nanni Vattimo: Sfârșitul modernității, Ed. Pontica, Constanţa, 1993 pug. I11 
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Apoi ca experimentul în muzică — dincolo de natura lui: conştient ŞI responsabil 
sau, dimpotrivă, involuntar şi instinctiv — este quasi-inevitabil, mărturisind 
aventura informaţiei în raport cu ceea ce constituie redundant în opusul muzical. 
Muzica experimentală se exprimă îndeobşte prin cazuri limită, anevoie reiterabile, 
în timp ce experimentul în muzică sparge limitele (de-limitează), necesitând 
reluări succesive. Pe de o parte, totala premeditare şi intransigență: de cealaltă 
parte, accentuata spontaneitate şi tranzitivitate. Una e preocupată preponderent de 
rezultat ori de efect, alta acordă atenţie parcursului, procesului de devenire 
artistică. Istoria muzicii consemnează puţine oaze de muzic 
(în general cazuri speciale, ce au frizat derizoriul, ridicolul sau absurdul), pe când 
experimentul muzical a stat la originea majorităţii inovaţiilor, a primenirilor din 
arta sunetelor. Nimeni și nimic nu obliga muzica experimentală la existenţă. În 
schimb experimentul în muzică are statut de necesitate, chiar de obligativitate. El 
este vehiculul prin care muzica îşi (de)montează şi surmontează limbajul. Absența 
bipolarităţii lichidează experimentul, Dispariţia chiar şi a unui singur pol anulează 
ipostaza lui “a fi între” - singura ipostază viabilă a muzicii experimentale. Aceasta 
nu poate fi prin ea însăși, existența ei nu este autotrotă, ci heterotrotă. Muzica 
experimentală nu e un fel de slugă la doi stăpâni de la care primeşte răbdătoare 
hrană Și odihnă, Sau, mai curând, nu este ordonanța lui lanus, cel cu două fete. 
Mutilarea uneia duce” inevitabil la suprimarea distanței dintre ele, adică a 


ă experimentală pură 
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Î i 1 ime opriu-zis este purtătorul 
experimentului. În muzica experimentală, experimentul propriu-zis este Į 


. vice dimensiuni. Compunând 
de cuvânt exclusiv al unui singur parametru, a unel unice dimensiuni. ! سو‎ f 
o aşa numită muzică a tăcerii absolute, John Cage nu a cocheta Tipa an “a 
/ autentic. La fel, pasivitatea muzicii construită pe un singul sune 


experimentul pas i | ruit ا‎ 
la La Monte-Young ori rarefierile excesive din Musik im Bauch de Karlhe 


Stockhausen nu statucază fecunditatea experimentului. În lipsa plinului, golul e Sy 
non-sens (cazul Cage şi Monte-Young), aşa cum în întuneric, țipătul celui mai 
strălucitor obiect devine aberant. Exemplele de mai sus sunt, fireşte, niște cazuri 
limită. Mai îndrăzneață, uneori chiar mai obraznică decât filozofia şi ştiinţa, arta 
le-a produs totuşi. Ne-am putea oare imagina, bunăoară, noema fără noesă la 
Husserl, actualizarea fără potenţializare la Ştefan Lupasco, yin-ul fără yang în 
“Y - King'-ul chinez, arsis-ul fără thesis în scandarea antică, Unu fără Multiplu 
la Heraclit, spiritul de finețe fără spiritual de geometrie la Pascal ori 
diacronicul fără sincronic la Saussure ? Ar fi ca © inspiraţie perpetuă în 
aşteptarea expiraţiei care nu mai vine. lar dacă ar fi altfel, muzica experimentală s- 
ar identifica pur şi simplu cu experimentul în muzică. 


2.3.2. Experimentul în muzică. Compozitorul-explorator este ataşatul 
permanent al experimentului în muzică (şi în mod excepţional, al muzicii 
experimentale). Nicicând nu se simte mai în apele sale ca atunci când 
investighează scormonind şi când scormoneșşte inventând. Niciunde nu e mai la el 
acasă ca acolo unde îşi proclamă voluptuos noutatea şi îşi înnoieşte gălăgios 
inu Exploratorul descoperă că realitatea muzicală este una gonflabilă, 
uncţie de forța gândului cu care poți să-i premeditezi marginile, iar parametrii 
pea mai ascund încă zone virgine, ce reclamă întinarea prin voință creatoare: o 
7 E ce trebuie defrişată şi cultivată de personalitatea compozitorului. 
Um A e plece tinde să acopere cât mai mult din suprafaţa ineditului şi a 
insolitului î ibili î / i 
pieri încă posibili în arta ا‎ Cu sau fără ochelari de cal, exploratorul 
PREA Z Ştefan Niculescu - “fuge înainte”, are boala vitezei (se identifică, deci 
er 7 ergător de cursă scurtă); este individualist şi adoră solitudinea Sprintul 
E i a fi unul singular, unic, capabil să-l propulseze către un nou record 
0 ri د‎ fie din dorința sa de a crea originalitate cu orice pret 

sloca noutatea cu orice mijloace, fie din i 
in inflamarea pe Iti 1 
stare, să Pur aaa A JORGES personalității sale în 
e actului componistice informaţie şi pr i 1 
$ le şi prospeţime. In pri 
Pepe 2 pă Ap l ŞI prospețime. ln primul ca: 
ER pi 2, YA cocheta cu muzica experimentală; în al doilea caz el 0 inst N 
, empestiv experimentul în muzică, Li : 
مه‎ aa 02108. Livrarea unor noi teri 
imbrului sonor, al surselor emi ا‎ 
a 1 ! surselor emițătoare iilor 
spațiale, al formelor şi arhitecturilor SART a ا ع‎ lon ternpoarale şi 
mecanisme sg AAA i لال‎ ograliei ori al unor structuri 
prea e sau procese meta- și trans-muzicale s-a efect A ide i 
a nemporană românească graţie unor compozitori care s Wat În creația 
în ipostaza de SK i i Mp are s-au manifestat sporadi 
| ri sau şi-au clădit din experiment e 
un modus vivendi al 


aura, 
ii în 


141 


i i i ivelul unuia dintre 
metabolismului lor artistic. lar exersarea Pir ER H > عي م‎ 
palierele limbajului muzical constituie un temei solid al celor 


compozitori români de ieri şi de azi. 


2.3.2.1. Experimentul în creația lui George Enescu. á Experimentul 
enescian stă înainte de toate sub semnul autenticității. Câteva - trăsăturile 7 
enesciene anticipau preocupări ale muzicii culte europene: “eterofonie, ritmu 
liber. structurile modale contemporane, tehnica leitmotivului ajunsă într-un stadiu 
de preserialism, rafinamentul notaţiei dinamice, agogice ŞI timbrale, coloristica 
structurală. fuziunea intimă — în procesul creaţiei = a improvizație! libere şi a 
construcției riguroase. (...). Un alt aspect al artei lui Enescu îl întâlnim şi în unele 
creaţii de azi: contopirea dintre mai multe tipuri de scriitură sau sintaxe muzicale. 
Într-adevăr, rareori se află, mai ales în ultimele creaţii ale lui Enescu, sintaxe în 
stare aşa-zicând pură. Monodie acompaniată, polifonia sau eterofonia se 
îngemănează în situații diverse, rezultatul fiind o structură aflată la <<graniţa>> 
dintre aceste categorii. De unde, originalitatea scrisului enescian (...). Intuitia 
unui timp muzical neliniar — timp atât de frecvent azi — este, de asemenea, 
prezentă la Enescu, iar unul din izvoarele lui trebuie căutat în fuziunea dintre 
spiritul sonatei cu acela al variațiunii. (...). S-a putut astfel constata că în opera lui 
Enescu sunt captate, nu alternativ, ci simultan (s.a.), unele opoziții aparent 
ireconciliabile: ritmul <<liber>> şi ritmul <<legat>>, polifonia şi eterofonia, 
improvizația şi construcția, sonata şi variațiunea, timpul unidirectional şi timpul 
neliniar, acţiunea şi contemplaţia etc. Complexitatea aceasta cvasiparadoxală se 
د‎ EP CC cuci 
ا‎ E punct de confluență a mai multor culturi. 
ip edi N şi muzica arhaică românească. În plus, 
ip goe a pm a sacrificat spiritul uneia din sursele pe care 
dichotomiilor arătate, aşa cum își poate vorbi la Enescu chiar de o depăşire a 
A CD propun, de pildă, unele muzici de azi, cu alte 
mijloace, Și poate tot de aici provine posibilitatea de a distinge la Enescu aspecte 
ppt toli o „ Aspecte care confirmă valabilitatea şi necesitatea i E 
litate de primenire a limbajului pac tea ui 
jului sonor şi de devenire a 


acestuia drept materie primă, precum şi sursă de inspiraţie pentru operele viitoare 
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2.3.2.2. Experimentul în creația lui Ştefan Niculescu. Ștefan Niculescu 
— aidoma lui Enescu — experimentează în prelungirea tradiţiei. El sporeşte, adaugă 
şi nu fracturează continuitatea fenomenului componistic. Experimentul său se 
integrează sintezei, atât în câmpul teoriei, cât şi al practicii muzicale. De altfel, 
privită în totalitatea ei, opera lui Ştefan Niculescu se caracterizează prin legătura 
organică dintre aspectul teoretic (muzicologie) şi cel practic (componistic), prin 
reciprocitatea relaţiei concret-abstract, prin motivarea teoretică a creaţiei practice 
şi invers, motivarea practică a judecăților teoretice. Este opera unui fin analist. 
rodul amplei investigaţii a tradiţiilor muzicale culte 
extraeuropene, a căror asimilare fecundează o rar 


esenţializare. Experimentele din domeniul sintaxei ete 
productive şi substanțiale. Ele au intrat 


şi folclorice europene şi 
întâlnită capacitate de 
rofone rămân cele mai 


intactice cele patru categorii temporale 
nia, polifonia şi eterofonia”. Dincolo însă de 
uri fundamentale, Ştefan Nicul 


e limitele conştiinţei noastre auditive. Din acest 
țiate trei zone: 


1) zona evenimentelor sonore 
r sunt atât de distanțate în timp unele de altele, încât nu le mai putem 
încorpora aceleași cursivități); 2) zona evenimentelor sonore detaliate (sesizabile 
atât 1n Sine cât și în relaţie cu cele precedente Sau următoare) si 3) a 
evenimentelor sonore aglomerate (care sunt atât de numeroase pe unitatea minimă 


ump a percepţiei, încât depăşesc posibilitățile noastre analitice, auzindu-le 


escu a remarcat 


P Stefan Niculescu; Anali 
raporturile lor cu e 
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l ică a tipurilor undamer 
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unui tot). Dintre toate acestea, aglomerarea este intim legată de 


eterotonie, categorie sintactică pe care Ștefan Niculescu a terorizal-o Sula 
pionerat în istoria muzicii — exceptându-l pe acela al lui Pierre Bolile ا‎ a 
definit eterofonia din perspectiva muzicii serial-punctualiste) şi a implicat-o în 
creație. demersurile sale componistice vizând consecinţele cele mai profunde ale 
١ Crearea structurilor eterofone a reclamat experimentarea unor 
arhitecturi “deschise”, în care discursul muzical nu mai necesită o înlănţuire 
unidirecțională, ci una multidirecțională. Prin inventarea formelor eterofone 
“deschise” . Ştefan Niculescu determină — în ceea ce priveşte relaţia dintre 
structurile unificate organic în diversitatea lor posibilă — o slăbire a legăturilor de 
cauzalitate. Ideea de timp presupune în concepția compozitorului o diferenţiere de 
sens între ceea ce el numeşte „unidirecționalitatea timpului cotidian” şi 
“pluridirecționalitatea timpului muzical convertit în evenimente sonore. 
(Recunoaştem, desigur, replica oferită. lui Mircea Eliade, cel care observă 
perceperea dichotomică a timpului: pe de o parte timpul mitic ori ciclic, pe de altă 
parte. timpul istoric, rectiliniu)”. Aşa după cum eterofonia îşi are originile în 
practicile arhaice, tot aşa şi formele de aleatorism la care apelează Ştefan 
Niculescu îşi revendică sursele în culturile muzicale tradiționale, într-un anume fel 
de manifestare spontană a componentei instinctiv-artistice la făuritorii creaţiei 
orale. Compozitorul ajunge prin experimentări succesive la concluzia „că 
interpretul trebuie constrâns prin partitură să respecte riguros contururile 
pe-a 3 ae agogice, oferindu-i-se însă libertatea opțiunii pentru 

5P un anume timp de producere al fiecărui personaj 


maci părtaş la demersul componistice (vezi Heteromorphii, Formanți, Aforisme 
Ison Il, Fragmente ori Sincronie D). X Ez i 


alobal, integrate 


5 sl 
fenomenului 


Ştefan Niculescu: L Hé 
: |“ Hétérofoni i 
Suzi, eal fonie, în “Revue roumaine d'histoire de Part» 
: Stefan Niculescu: op.cit 
Mircea Eliade: Aspects du mythe, 
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Gallimard, Paris, 1963, pag. l 10 
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ă similitudini între muzica lui Ștefan Niculescu ŞI 


ale spontaneităţii artistice. Dar mai există ŞI 
ăvârşirea acestora sub presiunea 


Există. din această perspectiv 
faptele de folclor, între două ipostaze 

i ivație a experimentelor sale: 5 
, peremptorie motivaţie a experimen < ps 
ta are l-au alimentat permanent pe compozitor. 


adinei, precum şi a surselor © za Phoon a 

exe lui Ştefan Niculescu sunt deopotrivă propriu-zis baia‏ عد 

şi extramuzicale. Sursele propriu-zis muzicale izvorăsc, pe de o parte, din 
muzicile tradiționale şi din creația cultă a înaintaşilor, printre care un loc deosebit 

îl ocupă George Enescu şi, pe de altă parte din creația unor personalități 
componistice ale secolului nostru: Webern, Boulez, Stockhausen, Ligeti. In 
accepțiunea compozitorului, sursele extramuzicale pot fi, teoretic, de DECE natură, 
domeniul lor de referință identificându-se cu realitatea înconjurătoare”. Cele mai 

aproape de experimentele sale au fost, consecutiv ori simultan, sursele filosofice 

şi literare sau sursele provenind din teritoriul logicii şi matematicii moderne. Și 

pentru ca experimentul să inducă sinteza, Ştefan Niculescu încorporează în câteva 

١ din creaţiile sale monumentale (Simfonia I-a, Simfonia a H-a, Unisonos, Cantos, 
Invocario) două posibilități opuse ale gândirii simfonice, integrarea lor aceleiaşi 

| entități componistice; este vorba despre tipul de simfonism dezvoltător, 
caracterizat prin proliferarea continuă a materiei sonore şi tipul de simfonism 
expozitiv manifestat prin etalarea discontinuă de idei muzicale juxtapuse. Unde 
începe experimentul în toată această vastă întreprindere care este creaţia lui Ștefan 
Niculescu ? Unde ia el sfârşit, transformându-se în bun colectiv ori loc comun ? 
um men la eare mer se poate سويت‎ și nici na credem că est 

: : C categoric. Important ni se pare faptul că la Ştefa 
Niculescu, aidoma compozitorilor de o evidentă magnitudi 3 A 
originalității, experimentul există, inițiază Şi finali ă ia linii 
„ inițiază şi finalizează. 
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posesie. Ca un cronicar zelos ori un grefier conştiincios, funciar impartial, $ 
revendică o anume suzeranitate. Nimic edulcorat ori dramatizat în „muzica; șa, 
chiar dacă uneori ni se servese sonorități suave, alteori voit frayole sau, 
dimpotrivă. de o accentuată gravitate. Totul este consubstanţial realităţii palpabile 
dar şi invizibile (ori deghizate) pe care Anatol Vieru o surprinde sonor printr-o 
abordare holografică şi ciclopică. Cronicile (opusurile) sale sunt, în bună măsură. 
experimentale, scrutătoare. încărcate cu detalii mai puţin selecţionate ( nesupusc, 
deci. unor grile restrictiv-subiective) ele sunt livrate en gros, cu obiectivitate, fără 
parti-pris-uri. Opțiunile compozitorului nu sunt endemice, ci ubicue, demascând 
voințe totalizatoare şi exhaustive. Urmărind traiectele realului socio-cultural. 
experimentele componistice ale lui Anatol Vieru întrețin un fel de cameleonism, 
ce se pliază pe o simptomatologie de esenţă post-modernistă. Compozitorul este 
confiscat de experimentele modale, dar şi de modurile experimentale. Prin tatonări 
şi dăltuiri succesive s-a născut modul care va fi sentimental denumit “Mioriţa”, 
aşa cum mai târziu, va prinde contur un alt mod, denumit prin corespondență, 
“Bacovia”. Cele două moduri, ipostaze sintetice ale caracteristicilor unor entităţi 
modale vehiculate de cultura noastră orală, vor circula în creaţia ulterioară a 
compozitorului. Vieru manipulează modurile ca pe nişte colecţii de obiecte, cu 
dezinvoltură, reunindu-le, intersecându-le, alternându-le cu complementarele lor, 
într-un joc (experiment) cu serioase consecințe pentru muzica anilor ce vor urma. 
Este un mod de a se elibera pe sine, de cucerire a libertăţii de creaţie propulsatoare 
către un univers necunoscut atât sieşi, cât şi contextului muzical respectiv. Noul 
لست‎ i VE inocente ai 
concretizat prin redesco i 1 a Mosabulai c3 moa simplu; fapt 
p perirea elementarului. Universul lui Vieru se defineşte 


printr-un Spatiu şi un timp caracteristice. Pentru relevarea spațiului, compozitorul 


începe să s î i i 1 
pe să sculpteze în blocurile sonore; denumite semnificativ “hipermoduri”, ale 


cări $ ج‎ 99 ^ N 
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ERIE كد‎ NPN) holografic, forma sculpturii degajând ethosul modal 
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Spatiul sonor devine la Anatol Vieru măsura timpului muzical. De aceea, | 
riguros organizată a “hipermodurilor” încorporează şi O dimensiune temporală în 
momentul apariţiei “efemeridelor” — evenimente sonore periodice. Orologiul 
compozitorului are însă nevoie de un indicator care să decanteze unităţile 
temporale şi care să le conştientizeze, să le confere identitate și istoricitate. In 
acest sens, Vieru apelează la sita lui Eratostene, elaborând lucrarea cu acelaşi titlu 
= 0 bagatelă ca formă, dar serioasă în fond şi, mai ales, în consecinţe. De la rolul 
de experiment. “sita” devine un arhetip formal, o matrice a muzicii lui Anatol 
Vieru”, “Efemeridele” vor fi de acum încolo cernute prin această “sită” 
şirului de numere prime (şir ce declanşează adevărate melodii de n 
unui raport invers proporțional dintre pregnanță şi frecvenţă: cu cât pregnanţa unei 
“efemeride” este mai mare, cu atât durata ei va fi mai scurtă. Principiul “sitei” 
generează, astfel, o gamă de periodicităţi, implicând ideea de buclă şi fiind 
totodată 0 replică; posibilă oferită şcolii minimale europene sau americane. 
Experimentând principiul formal, denumit ulterior “clepsidră®, Anatol Vieru a 
profunda (nu lar nivelul uel eiden ear ا‎ stilistică 
5 ا‎ , determinând în acest fel 
multiple aspecte exterioare: Clepsidra I-a, Clepsidra Il-a Muz zical 
Simfonia I-a, a ll-a, şi a Il-a, Iosif şi frații săi etc. “Clepsidrele” lui ERE 
0 5 R 6 3 5 

un numitor comun; ele sunt ceasuri care bat orele unei lumi în care chiar h 


în baza 
umere) şi a 


azardul 
P Anatol Vieru: În domeni 
Buc., 1972, pag, 143-155 


150 


ul formei muzicale, în "Studii de muzicologie”, vol. VIll Ed. Muzicală 
. ` .ااه‎ 7 ce, 


in rior (ca alteritate a 
se supune periodicităţii. Mai rămâne doar ca timpul exterior (ca ta 
timpului “dresat” de compozitor) să confirme şi să adopte expe! imente : as | e 
de Anatol Vieru, iar obiectivarea demersurilor sale să însemne constituirea sli ا‎ 
cuceririlor într-un bun colectiv ori într-o invenţie brevetată şi aplicată la scari 
“industrială”. | 


2.3.2.4. Experimentul în Creaţia lui Aurel Stroe. Aurel Stroe este poate 
compozitorul cel mai apropiat de epicentrul experimentului în muzică. Fiecare 
primă audiție din creaţia sa a constituit un adevărat eveniment artistic. Așa au fost 
Concertul pentru clarinet, Monumentum, Arcade, Sonata pentru pian, cele trei 
Orestii, Concertul pentru vioară, Prairie, Prières, Ceaccona con Alcune Licenze, 
opusuri ce mărturisesc faptul că Aurel Stroe este un explorator, un deschizător de 
drumuri. Stimulate de o gândire abstractă, generalizatoare, întreprinderile sale 
componistice vizează o apropiere de originea, de esența muzicii. Spirit prospectiv 
dar și sintetic, consecință a unor acumulări impresionante, suspuse la profunde 
meditații poetico-filosofice - Aurel Stroe depăşeşte, cu fiecare opus, agitația 
modelor muzicale prin investigarea adâncă a structurilor de vocabular (spaţiale) şi 
a celor sintactice (temporale) pe care le încorporează într-o viziune interogatoare, 
deopotrivă originală şi revizionistă. Compozitorul stăpâneşte o serie de discipline 
mare! SONT erau Eee a mrd ul cărora poate imprima 
deosebit de complexă: programe pentru cale 1 : A ele d pi fe صو‎ H يلاد‎ 
primului algoritm EN Î Hol b Par ا‎ la ce Sid كد‎ 
clase عل‎ compoziție, automate de 2 ا ی وي‎ teoria grupurilor, 
» au poziție (automatul. denumit PRAT) şi 


ulti i i i e 
1 E timp, cu precădere, morfogenetica operei muzicale. Sursele acestor 
0 mene AParțin realității înconjurătoare. Incursiunile compozitorului î 

urile muzicale sunt bidimensionale: a d 
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2.3.2.5. Experimentul în creaţia lui Nicolae Brînduș. 6 
dialog, tranzien{ã şi permanenţă, cr salia lui Nicolae Brînduş se articulează în 
cicluri experimentale, necronoligice, o dispunere pluri-inelară în care fiecare opus 
este tangent la una dintre circumferințele inelelor. Devenirea acestor experimente 

| au = ca şi în dinamica lui Ştefan Lupasco!! - un aspect actual — dialogul, şi unul 
| virtual = solilocul. Tranzienţa survine odată cu actualizarea unuia dintre cicluri: 
| permanența însoţeşte existența potenţială a acestora. Prin aceste experimente. 
Nicolae Brînduş străbate un areal stilistic atotcuprinzător ce încorporează atât 
orientări şi tehnici componistice născute și impuse de evoluția muzicii 
contemporane — unele cicluri sunt preexistente -, cât şi tendinţe inedite,rezultate 
din prospectarea unor zone albe ale fenomenului creator (cicluri elaborate de 
compozitor). Chiar şi atunci când ciclul este sub presiunea contextului folcloric. 
conturat de perioada post-enesciană şi reluat după două decenii sub aspectul 
stilizării elementelor de limbaj oral prin delinearea aspectelor faceţioase, Nicolae 
Brînduş se simte în largul lui pe parcursul experimentului. Re-evaluarea 
organizărilor spaţiale ale melosului popular, abstractizarea şi schematizarea lor îl 
conduc pe Nicolae Brînduş spre un alt inel stilistic (în fond un alt tip de 
experiment), deasemeni cu implicaţii în universul modalismului, de data aceasta 
însă un modalism conceptual, axat eminamente pe scări izomorfe ce tind, prin 
procese simetrice ori operaţii specifice teoriei mulțimilor, spre totalul cromatic. 
Procedeele logico-matematice aplicate în construirea şi manipularea acestor 
Se cot fu aa aa 29 
literare extrase din lirica ME Ar E BR l Z e z E entelbr 
stau vasale simetrii). Odată i 1 i s ai ( rad 1 Ca Hus, Vă 
isteria ANII ată cucerit, totalu cromatic solicită acțiuni ordonatoare, 
logo A ا‎ SI su ie E care duc, ineluctabil, la serialism (operele 
me pl ا‎ 3 onata Za ouă piane, 3 Studii pentru orchestră, Muzică 
canal بي‎ me cadă Un serialism integral, o absolutizare a unui tip de 
rau odată de experiment sonor) ale cărui (re)surse devi 
epuizabile, fapt ce atrage după sine închiderea inelului alcătuit din at stea 
fost, ca și în cazul altor compozitori inâ iaşi E aaan 2 
0 pozitori aparținând aceleiaşi generatii ă 
obiectivă, o aventură interioară limită 5 E Ho experiență 
| oo edi aer û, necesară, Ultradeterminismul parametrilor 
| MD Pg i n E A UA la Nicolae Brînduş printr-un 
Sugarea indeterminismului din actul restitutiv. interdeterminsm 


ajuns J itie î i izării 
i: la erudiție in urma ierarhizării gradelor de aleatorism, a studiului 
Provizaţiei colective, Compozitorul aspiră la > să AAN ui 


alt experiment 


maoy 1 coleelive formalizarea — sec : 
ااا ب‎ relaţiei “text-interpretare, Structură-lectură, operă uit Ola i 
١ ,  Competenţă-performanță în actul (jocul) muzical 0 


grade عل‎ 


9 | Bramaticalitate ale textului-grade de ale perf 
| erlormanței 


gramaticalitate 


1) ”, 
: | ef, 5 1 
Ștefan Lupasco; Logica dinamică a contradictoriului, Ed, Politică Buc., 1982 


m 
دن‎ 


interpretative”. Cele cinci piese ale ciclului Phrora desemnează gieh oc e e 
posibile de aleatorism dispuse gradual în sensul sporirii indeterminismu pi; 
liberalizarea unuia dintre indicatori (în Durate), arbitrarizarea inter-relaţiei dintre 
grupurile de interpreți (în March), angajarea într-un tip superior de formare a unui 
context muzical (în Cantus firmus), făurirea “ad hoc” a volutelor unor console 
sugerate de compozitor (în Ideofonie) şi independenţa cvasi-totală a interpreților 
(în Soliloque). Abordarea multifuncţională a experimentului aleatorie determină 0 
exprimare eteromorfă: text-comosition, grafism, live-electronic, notație criptică, 
free-music. Dar de la free-music până la practicile de tipul Freies 
Zusammenspiel nu este decât un pas, pe care Nicolae Brînduş îl face odată cu 
spațializarea factorilor sonori ori cu prelungirea limbajului specific în meta- 
limbaj. lar consecința implacabilă se numeşte în acest caz teatru instrumental, a 
cărui “regie” urmăreşte predeterminarea hazardului printr-o jalonare stocastică la 
nivel structural. Ciclul Vagues propune chiar o clasificare experimentală a 
materialității actului componistic, dictată de gradul de “teatralitate” a factorului 
sonor: Kitsch N, Infrarealism, Trei strigături de alean, Prolegomene. Noile 
experimente componistice impun, indubitabil, noi atitudini în interpretarea. şi 
receptarea muzicii. De altfel, triunghiul compozitor — interpret - receptor l-a 
ca te e PA ori beau aer a 
ا‎ RE E T sale este atât produsul re-trăirii 

at A A şcoala muzicală rom 
angajării în experimente ce depăşesc 
căi de urmat. 


ânească, cât şi a 
Statutul de exordiu, materializate în posibile 


D Fi 
Nicolae 
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Brînduş: Interferenţa, Eg, Muzicala Buc 


1984, pag, 42 


2.3.2.6. Experimentul în Creaţia lui Octavian Nemescu. , O cu totul altă 
manieră de a experimenta săvârşeşte Octavian Nemescu. Stăruind asupra esenței 
de natură acustică (vibratorie) a lumii, compozitorul pledează indirect în sprijinul 
aserțiunilor unui Schopenhauer — “muzica relevă substanța intimă a lumii. 
exprimând cea mai profundă înțelepciune” - sau Heidegger — “arta şi în special 
muzica este superioară ştiinţei în actul de surprindere şi de dezvăluire a esenței 
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i >) + salvator. Pornind de la 
mentul compozitorului este recuperator ŞI salvato | 


2 pR E ană si dominată, în cazul 

muzica primordială, transformată ulterior 1N muzică 0 O الور‎ A 

culturilor arhaice, de sentimentul “eu-lui Or E care EFN. E anik 
{ EE ` Natură” ctavian emescu pie e 

pecular între Om şi Natură 9 : E EE iS 

RE 2 dante, ale acestui “eu” colectiv, consumat în paralel cu 


nice reflexe degra 3 : 
اعرد‎ e ara i 1 i ind în cele din urmă noua 
desacralizarea şi democratizarea actului muzical, definind în T a aeea 
formă a culturii muzicale (cristalizată odată cu Renaşterea) ca pe una sp 


ce încorporează doi factori participanți la actul comunicării: „a ai li 
agentul activ — şi spectatorul — factorul pasiv. Pasionantul experiment NOTEN 9 
sugerează decantarea anumitor directii, estetici şi atitudini întru aptopicrea 
universalităţii în creație (prin re-descoperirea acelor vibrații ascunse ale lucrurilor, 
ale fiintelor şi plantelor) sau întru trezirea unor noi funcții ale actului artistic. De 
la condensurile sonore capabile de revelații hiper-dense (Spectacol pentru 0 clipă, 
Septuor pour 4 heures du matin), ivite din implozia discursului muzical (discurs 
opus tematismului exploziv, dezvoltător sau expozitiv) şi până la variantele de 
muzică imaginară (Cromoson, Vei putea oare singur?) - forme nemanifestate. 
individuale ale ritualului artistic, axial sprijinite pe senzorialitate, Octavian 
Nemescu convoacă simțurile umane, convertindu-le univoc în senzaţii auditive, 
singurele supape deschise nu spre exterior, spre lumea înconjurătoare, ci spre 
interior, spre universul intim, mereu perfectibil al individului. Prin modularea 
conştientă a simţurilor (modulare regizată de experimentul imaginar), senzațiile 
auditive transcend într-o muzică ale cărei efecte terapeutice (morale şi fiziologice) 
purificatoare sunt „determinante. Experimentul muzicii imaginare reflectă 
a serata a S E aa „Abstepglizatea ori predeterminarea 
afectivității, exprimând totodată refuzul e Ne ET AC 3 0 
creația muzicală, refuz căruia Octavian ETÊ ا‎ spectaculare gn 
ا‎ r $ Graan scu îi conferă o tentă categorică: “În 
puveşie domeniul creaţiei artistice, consider că acesta are î ai 

mult ca oricând, nevoie să redobândească nişte orizonturi E ي‎ 
depăşesc sfera culturală, în stare să ridice demersul artistic din 


în care a ajuns. Nu de inteligență Ivă, i 
tă speculativă, inventivă ipsă omi 
ci de aceste coordonate morale, s meiul modem, 


di pirituale. Obiectul artistic (...) nu se mai poate‏ حا 
ÎN a a p e Sprijini astăzi pe el însuşi, în limitele unor. date‏ 
cura . Sa constituie un mijloc (sau măcar să ofer ic) de‏ 

unătăţire a condiţiei indivi jo و‎ 


x A duale a omului. În f 5 
sens înalt şi ar recăpăta o dimensiune Şi o viziune RR eta z 


realității. Experi 


, spirituale, care 
starea de gratuitate 


1 


5 


n 
Octavian Nemescu: 
emescu: Capacirăţile semantice ale mu 


f aici, Ed. Muzicală. Buc., 1983, pass 
3, pag. 
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Post-scriptum (2) 


Demn de remarcat este faptul că la toți Compozitori! X ER SA ea A 

zicale le-am survolat în rândurile precedente, starea de SEU N e 
agale cele mai articulate de definire şi împlinire Si DA îi 
Sea Cronicizarea experimentului 9 ا‎ 0 
plagiere. Adâncirea lui însă atrage, 2211100103, co ÎN De urile 
i i vis à vi opera unui.compozitor, aşa cum se 111110 zur 
inerenti rate a de altfel, în situații echivalente (analog€) A dat 
detectabile şi la alți compozitori români contemporani, carea i aa 
experimentul în muzică în aceiași manieră de dialog cu (ne)mărginirea limbaj 
sonor, şi, de ce nu, cu propriile lor (ne)limite. 


Invocarea trecutului, abandonarea şi chiar admonestarea prezentului, 
teama de viitor — iată conduita melomanului, se pare, dintotdeauna. Incă din 
copilăria ei, consecventă și la celelalte vârste, istoria muzicii europene 
consemnează declaraţii de protest ori opinii minimalizatoare la adresa prezentului, 
în contrast cu revendicarea ori nostalgia trecutului. “Când era cântată la 
instrumente simple, muzica era castă şi modestă” (Boethius — sec. VI); sau 
“muzica a fost la început discretă, simplă, directă, masculină şi de înaltă 
moralitate” (Jacob din Liege — sec. XV); sau “în pofida culmilor de strălucire pe 
care le-a atins muzica modernă, ea nu aduce nici pe departe cu capodoperele 
vechilor maeştrii (...). Astfel, cu toată originalitatea şi măestria lor, contemporanii 
noştri nu dețin acea putere pe care o avea muzica veche a ne insufla virtute. de a 
ne inspira atât de binefăcător şi cu infinită alinare” (Vicenzo Galilei — sec. XVI): 
sau; „tinerii compozitori se iubesc atât de mult pe sine. încât cred că le stă în 
Pui să corupă și să distrugă bunele legi de odinioară, moştenite de la maestrii 

or (...), compunând însă câteva note fără grație” (G.M.Artusi — sec.XVII); sau “s- 


a cântat recent uvertura la opera Fidelio de Beethoven şi toti 
melomanii obiectivi au fost de părere că demu 


incoerent, strident, confuz şi disonant” (August 
„Nimic nu egalează arta modernă când e vorba de 
Se compară cu ea” (Aldonis H 
Rea credință? Lipsa instinctulu 
răspuns comportând suscepti 
creația componistică Şi recep 
falie pe care numai creaţia Şi 


muzicienii şi 
lt nu s-a mai auzit ceva atât de 
von Kotzebue — sec.XIX); sau: 
pda ata d pula viaţa. Fenolul nici nu 
Pa a) ( ic!) Incompetenţă? Mefienţă? 
٥ Ort a intuiției artistice? Greu de spus, fiecare 
bilitatea unei ipoteze. Un lucru însă SI măi 
torul acesteia se poate deschide [ ae N 
interpre i 

pretarea muzicală o pot lărg 


între 
A un moment dat o 
1 Strâmta sau chiar 


az falia umplându-se de 


anula: şi în care doar receptorul se poate prăbuşi, în acest © 


frivolitate, de eroare ori, pur şi simplu, de anonimat. 


De o bună bucată de vreme se pare că muzica nu se mai situează sub imperativul 
bunătății şi al adevărului, ci trebuie numai să poarte pecetea noutăți. O muzică 
mereu nouă, întotdeauna mai nouă, altfel decât ceea ce se scrisese înainte. 
Luerului cu noutatea absolută, subit instaurată, i s-a 5 avangardă, iar prețul 
acestui lucru a fost în primul rând relativizarea întregului câmp sonor şi în al 
doilea rând textualizarea fiecărui demers componistic. In general, avangardele 
muzicale nu l-au mai adăpostit pe Dumnezeu, universul muzicii devenind unul 
exclusiv profan şi haotic, univers ce sub impulsul unei entropii tot mai agresive se 
îndreaptă către dezintegrare. Îndeobşte, avangardele s-au născut în mod 
dictatorial, într-un anume timp şi spațiu, prin ordonanţele câte unei personalități 
debordante. Bunăoară, serialismul dodecafonic s-a impus — să zicem — într-o zi de 
joi din voința unui Schonberg, în timp ce minimalismul a părut într-o zi de 
noiembrie prin vrerea unui La Monte Young. Noile curente ori tehnici de 
compoziție s-au lansat prin decrete şi nu prin pârguirea unui nou spirit al epocii 
investit cu proprietăţile ubicuităţii şi izotropiei. Avangardele succesive ale acestui 
secol au avut întotdeauna un cap şi un centru. Apoi s-au răspândit aidoma 
cercurilor produse de aruncarea unei pietre într-o baltă. Când undele au ajuns la 
maluri, o altă piatră este aruncată; şi tot aşa, gestul revine de mai multe decenii în 
muzica occidentală. Intr-un fel însă, prin reiterare, detenta avangardelor s-a 
diminuat, iar pofta pentru noutatea absolută s-a atenuat. Lumea ناما‎ a e 
3 ا‎ sa se află dincolo de schimbarea permanentă a sensului şi a 
pT x 7 A Sari şansele unei re-coagulări a întreprinderilor 
ا‎ let ilă 3 acceadă la un nou spirit al epocii. Ce se află dincolo de 
Didi SEA à tan pon depăşi criză avangardelor = ca impas al dialogului 
alegerea i or? Şi pentru că orice nouă tendință sau nou orizont de 
k soi e poarte un nume i s-a spus (pur şi simplu ?)- în 1 
ice MAR tr F Al dela E-adevărat că muzica de azi, măcinată de ع‎ 
E eu NESE epărtează de public (ca © galaxie care. guvernat Di 
entropice, bântuită de forțe centrifuge, dispare trept tRiRIB UE; e ati: de legi 
telescoapelor), Tot atât de adevărat este rai if p'at ȘI sigur din câmpul vizual al 
din ce în ce mai categoric etala aptul că publicul întoarce Spatele, 
grupându-se în iur ue, [11 muzicii contemporane, retrăgându-se, 
re e EEN poe IGS a li > e însingurarea, 
erizoriului, flirtului cu kitseh-ul si trivialul » CE celalată parte, epidemia 
trai. “Care” exe reacția 'onpriloior a OR dn ce în ce mai 
ntransigenți, fermi pe poziţie, zborul lor crescând T e Si Tamen 
» privirea lor 
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53 a dacă îi ăreste sau nu careva. 

îndreptându-se mereu înainte, fără a Su dei E de restabilirea 
1 AE erai 5 E (mai mult sau mai puţin grosiere) 
legăturilor cu publicul Hie pr i NE TE E 
ori Aa Ti cordiale, fie prin trucuri capabile s repună în ل‎ 
publicului pentru reuniunile muzicale contemporane. 4 i iai hr, 9 
eroparii avangardelor, ai modernismului, iar manifestările l Sun aa 1 | p i 
ariergardelor, a post-modernismului celui mai neaoș. Reîntregirea f ami iol py 0 i 
compozitor rămâne însă în faza de proiect, pentru că realitatea de facto stă (şi încă 
bine) sub semnul divorțului. Un divorț pronunțat din vina ambelor părti, cum s-ar 
zice. Dar şi un divorț întreţinut de modul în care se face difuzarea muzicii, de 
raportul preferențial (net favorabil muzicilor de divertisment) pe care publicul 
meloman îl recepționează din plin, Frumuseţea (sau plăcerea), se ştie, intră sub 
jurisdicţia obişnuinţei. Am interogat, cândva, o serie de subiecţi cu privire la 
disponibilităţile lor pentru un gen sau altul, punându-i să aleagă între muzica rock 
şi Stravinski, Majoritatea covârșitoare a optat pentru muzica rock, pe care o 
asculta cu o mare frecvență (intrându-le, deci, în obişnuință), şi nu pentru 
Stravinski, a cărui creaţie era vag ori deloc cunoscută. Ce-ar fi dacă proporția 
dintre, cantitatea de muzică contemporană cultă şi cantitatea muzicii de 
divertisment transmisă pe calea undelor s-ar inversa (sau, cel puţin, s-ar 
echilibra)? — Cu siguranță că, atunci, melomanul deceniilor viitoare va fi mai 
receptiv faţă de preocupările fratelui-compozitor. 


Nu ştiu de ce, dar în ur i 
ar în i itori 
Vp A E e 8 meeting al compozitorilor derulat la 
pentru că fiecare compozitor a venit di Sura ac e po ANNA 
x e apr ai ar i 
EE e e ae e mai de departe) cu sistemul 
componistice mondial). Ori poat ا‎ E 
CORDIS iaa poate pentru că, astăzi, 
Că ١ anume parametru sonor (timbr! 
$ Sep uita limitele unui anume palier 
mor Pele ori sintaxă). Vieţuim 
avangardă (serialis inimali 
1 ip LAI, Spectralism ş.a.) născând încă 1 vii 
: are 0 ia 2 34 CA 
excursuri ce duc uneori MA Rua plaţile ŞI semnificațiile, Alma tar d 1 
şi ziua Wrans-avangardei RAAN Buzea albe ale experiențelor limită ch 0 
ظ‎ À N ã. Va veni însă 
se vor estompa pû i ED RN, 
ore oI ale avangardelor ulti i 
RAR sparite, ori când pluralitate; i E secol 
p i focul Incandescent al proiectelor E ا‎ 
$ in muzică, Multe din A Sa 1 pl ال‎ 
at lisi ١ disparițiile, caricaturile și 
uă vor fi supuse unor procese ANA 
ee S se de extincție. 
e definițiile aceluiaşi orizont de 


întregul corp 
compozitorii dezvoltă 
U, frecvenţă, ritm, mod de atac etc.) 
al gramaticii muzicale (fie el vocabular, 


într- i 
un limp al post-avangardelor, fiecare 


e nule ae 
07 de facto, 


aşteptare al muzicii contemporane, cea a lui George Astaloş (prezentă în Vropiile 
sale) merită, cred, reţinută: “Transavangarda îşi propune recuperarea tuturor 
avangandelor, asumarea proiecției lor conceptuale şi restituirea lor conjugată cor 


conjugal sub semnul specificităţii regionale a creatorului” 


1 
Geor e Aş R i, E 77 
ge Aştaloş: Utopii, Ed, Vitruviu, Buc, 19 pag 118 


161 


a m a da A i مسحي‎ +. > 


ONU. 


Capitolul 3 : Criteriul cinetic şi al perceperii subiective 


3.1. Organizarea şi receptarea travaliului sonon V-aţi Cl piei: 
la analiza unui opus muzical aplicând metoda McLuhan’ O يد ا‎ 1 4 ră 
care înconjoară opera aidoma câmpului gravitațional sau ییا‎ eat عابو‎ 16 E 
putea astfel accede la fundația ori temelia compoziției muzicale, la ceea ce nu ; 
aude. nu se vede, dar se simte şi se impune. O analiză dincolo de sunet (de text), 
care să nu fie nici demers structural, nici lingvistic, nici radiografie formală ori 
semantică. Vom: surprinde aura partiturii, nimbul ei alcătuit din circumstanțe 
aleatoare şi fatalisme, din pulberea care însoţeşte inconştientul creatorului, dar şi 
din ambianta pre-natală, precum şi din colbul ce acoperă drumul post-natal al unui 
opus muzical. O analiză într-un anume fel paralelă, alternativă, într-alt fel 
descinsă din preceptele alchimiei medievale, care să fie  mărturisitoarea 
mentalităţii proprii unei opere muzicale şi care să dezvăluie, în fine, esența 
muzicii neştiută nici chiar de către puterea auctorială. Vom afla, astfel, ceea ce 
muzica dislocă şi induce în noi. iar reacţiile şi atitudinile noastre vor fi fiind poate | 
mai libere, mai naturale... Până la survolarea câmpurilor propuse de Mc Luhan, 
۳ ne comportăm ca nişte prizonieri ale diferitelor cercuri de travaliu componistic. În 
primul rând ale celor care se deschid şi se închid în timpul naşterii operei 
muzicale, înfășurându-ne şi (uneori) împresurându-ne conform vieții acesteia. Să 
| ع1‎ numim cercuri ale destinului operei, pentru că ele {in de o anume predestinare; 
cau void eee 
desfăşurările lui. Apoi, mai 5 1 rizoni te PAA 3 Te lu 
fac în procesul creației, si Sa 1 O PULA de travalii care se 
E uta n a reației şi nu se mai desfac, plasând opera de artă pe o orbită de 
2 1 previzibilă, pe cât de imprecisă, pe atât de strălucitoare. Însuși 
mpozitorul de ieri, ca şi cel de azi, este prizonier al unui travaliu ce S 
asemuit cu o ă 0 E 3 poate fi 
O ا‎ (termenul in sine Insemnûnd “cerc”, iar prin extensie 
Sa eri è 5 ` 5 2 0 
microcosmos sonor e a e E E conservă un 
cele contemporane), care prin simbolistica ir nane EN (în special 
anume stări de spirit, un anume tip de percepere subiectivă. ca bi a a unei 


inspre cunoașterea mentală, abstractă. Fa 
obiectul mai multor “ 


agramă centrată 
ptele compozitorului pot constitui astfel 


prin mărirea numărului de cee 


ace HR. ievici 
Această asumare transmută acum c d a 


numeşte “înglobanți”: * 
onştiința individuală 


163 


intr-o alta. capabilă să situeze percepţia de sine a vieţii noastre pS a iu 
complet, cu un număr sporit de înglobanți. Înglobantul general e Ats oae x 5 
viața şi pare a nu se închide odată cu ea. Căci dacă e adevărat că al ca 
transformă viața în destin, la tel de adevărat este că plecăm din viață lăsând în 
are izvorăşte de fapt toată echivocaţia sensurilor şi prezumția 
noastră de eternitate.” Într-un fel şi travaliul componistice este în mod prezumtiv 
investit cu atributul eternității. Şi, în orice caz, el este obiectiv. reunind o sumă de 
procedee componistice specifice unui tip de muzică ori unei epoci creatoare. In 
muzica gregoriană, bunăoară, modalităţile de travaliu sonor se bazau pe principiul 
incizei, al toposului, gradualisului, tractusului, anitienelor, antifoniei ori al tropilor 
şi secvenţelor; în muzica bizantină pe procedeul improvizaţiei. variațiunii. 
repetării şi imitaţiei, centonizării, trochosului sau al isonului; în Ars Nova pe 
principiul izoritmiei (cu cele două aspecte ale acestuia: talea şi color), 
izoperiodicităţii, hoquetusului, discantusului, consonanțelor ori pe principiul aşa- 
numit “musica-ficta” (al pasajelor cromatice) ş.a.m.d. Fiecare etapă din istoria 
muzicii a adunat şi exploatat un arsenal de procedee componistice care a impus un 
tip propriu de travaliu sonor. Travaliu care în plan ontologic reprezintă însăşi 
ființarea muzicii, spiritul ei, precum şi modul ei de a ieşi în lume. Prin travaliu. 
muzica își află atât dimensiunea cantitativă, cât şi pe cea calitativă; graţie lui. 
cu N MITA i AC mape pă cm 
perceput la nivelul conştiinţei ا‎ auditive a n SAUS E liu gate 
; 5 1 , muzica afirmă în complexitatea şi 


integralitatea ei o serie de; categorii anti i â 
sel antıinomice, având deopotrivă proprietăţi 
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travaliu componistic 


muzici 


e ici muzici 
muzici ORE dezvoltătoare 


| expozitive evolutive nonevolutive 


muzici 
active 


contemplative 


percepere subiectivă 


3.2. Travaliu-formă-substanță. În pedagogia compozitiei muzicale 
studiul travaliului sonor constituie în mod frecvent început şi sfârşit de drum, 
cauză şi efect, premisă şi finalitate. Dar, dacă în câmpul analizei muzicale. 
travaliul se detaşează atât vizual cât şi auditiv, ca o entitate obiectiv 
principii cinetice simetrice sau asimetrice, repetitive ori 
minimale sau maximale, 


ă, articulată pe 
transformaţionale, 
în procesul creaţiei componistice. produsul acestui 
travaliu — forma muzicală — s-a dovedit a fi până prin anii 50 un fel de ace 
generat de forțele și fenomenele ce Se adăpostesc în interiorul materialului sonor 
frecventat de compozitor; cu alte cuvinte, forma avea o existenţă derivată din tipul 
travaliului, fiind o reacţie naturală şi specifică la avatarurile materiei sonore. Ea 
depindea organic de structura topologică a dinamicii interne, adică a travaliului: 
era un sistem deschis care îşi nutrea permanent ordinea şi echilibrul (extrăgându- 


ȘI totodată conturul) din semnalele emise de codul genetic al materiei sonore 
precum şi din travaliul la care era supusă respectiva materie. lată însă că în 
ultimele decenii s-a produs o schimbare de paradigmă, forma muzicală devenind o 


ident, 
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Se întâmplă 


noțiune fundamentală cantitativă dintr-una predominant calitativă. Amp 
astfel ca forma să nu mai explice de ce un travaliu sonor se petrece într-un tel sau 
altul în interiorul unei lucrări. Arhitectura de anasamblu nu mai somează contextul 
şi nici nu mai este integral constrânsă de substanţa travaliului. Asistăm la 0 
(fatală?) corelaţie între gândirea muzicală şi cea matematică (acolo unde teoriile 
morfologice descriu formele nu numai ca entităţi autonome. ©1 SI globale. 
ireductibile la suma părților componente). 6 Thom apreciază, de pildă, că 
“este posibilă o anumită înțelegere a proceselor morfologice fără a cerceta 
proprietăţile speciale ale substratului formei sau natura forţelor implicate”. Prin 
urmare, evoluția formelor este guvernată de legi distincte faţă de cele ce decid 
comportamentul materiei în procesul travaliului, degajându-se un nou principiu: 
acela al independenţei formei în raport cu substratul. Extrapolând în domeniul 
muzicii, substanta are legile ei, iar forma muzicală poate avea cu totul alte legi: pe 
de o parte — umilitatea compozitorului care este în imposibilitatea de a stăpâni o 
formă carentă la nivelul densității materiei sonore angajate; de cealaltă parte — 
agresivitatea autorului în intenția lui de a crea o formă ce devansează 
ce în ce mai rar în libertate, ca nişte ființe de paradă prin jungla muzicii 
contemporane, şi sunt tot mai docile, dresate ori domesticite de voința pătimaşă a 
compozitorului. Travaliul sonor poate, deci, determina forma de ansamblu 
ajustându-se pe o substanță muzicală dată, iar forma, la rândul ei reclamă — la 
modul ideal — un anume tip de travaliu componistice în măsură să model hir 
natural, autentic, substanţa aferentă. $ eze în chip 


formă 
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muzici dezvoltătoare. Dacă muzicile expozitive 


3.3. Muzici expozitive — 1 pozit 
ا‎ realizează în economia unui opus O continuă injecție de substanță muzicală, 0 
| | permanentă etalare de material sonor, muzicile dezvoltătoare, din contră, afirmă 0 
: neîncetată luptă cu materia, pe care o dezvoltă până la epuizarea (cel puțin în plan 
: teoretic) a semnificaţiilor acesteia. Muzica de tip expozitiv angajează descripția şi 
sugestia, disciplina travaliului ascunzându-se într-o oarecare măsură îndărătul 

1 abundenței de imaginaţie şi, deci, a libertăţii. Dar o libertate care născocește forme 
1 funcţionale; care va să zică, va servi la exprimarea rafinată, poetică, psihologică, 
n vizuală, dramatică = după împrejurări. Muzicile expozitive sunt mai mult 
d ilustrative, creând o urzeală sonoră în care inventivitatea şi inspirația devin 
l esențiale, derulându-se la modul nemijlocit, torențial. Improvizatoricul nu se 
1 cantonează doar în jurul unui singur şi modest centru de interes - cum ar fi, un 
e interval, un acord, un artificiu tehnic ori căutarea unei culori-, ci antrenează un set 
0 reprezentativ de parametri sonori, pe care-i primeşte constant şi îi supune unor 
= permanente modificări ori re-formulări. Plastica muzicilor expozitive se 
ă fundamentează pe succesiunea unor evenimente sonore particulare, de unde 
n naşterea unui discurs muzical de reînnoire continuă, fără a mai ține prea mult cont 
ii de dialectica internă sau de logica dezvoltărilor tematice. Spectacolul unor atari 
a muzici se constituie pe polifonii uneori latente, alteori manifeste de motive şi de 
" „Volume sonore, ce amintesc de aşezarea micilor structuri verbale mallarmeene 


intr-un Spaţiu poetic, ori de aranjamentul mignonelor structuri plastice concurând 
ل ايك‎ spell ا ا‎ pe orbita unei estetici 
se a desprinde ulterior ا‎ = w a 3 P E 5 0 
a aree f zile pointi iste, taşiste şi spaţiale. In concluzie, 
| pozitiv reclamă cu tărie invenția — în special cea melodică - croită 
în baza unor tipare mai mult sau mai puţin prestatabile. Granițele muzicii 
expozitive sunt anevoie (dacă nu chiar imposibil) de trasat. Una dintre aceste 
granițe s-ar putea identifica cu invenţia spontană, absolut liberă, legată numai de 
ag d 0 de pomen fără a fi bazată pe indicații, matrici sau canoane 
e. Moonens anterior, Chiar dacă se numește free-music, fiind întâlnită 
scoi ui estă ١ e Asta să în free- jazz ori în unele producţii sonore ale 
ie ta WEA litatea ei se confirmă doar în plan teoretic, întrucât, în 
jale Sa 0 AE 0 invenţie absolut liberă, descătuşată de tot ceea ce 
co i ori presiune a modelelor mentale întipărite în subconstientul 
A rului, In timp ce cealaltă graniţă este y; ١ ci DANAA 
fenomen guvernat de o serie e sai Site A Sase ionica 
39 „di l; strictive, generato: 
امسن‎ 000000 cele două frontiere se E delta T S 
ef AEAN Ene yare, capabile să combine etalar 
pe dual aex puperea canonizată 
Mier 4 0 icientul de expozitivitate, 
auv arare ori se păseşte în stare 


modele şi 
| pectru larg 
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„după norme şi conduite ce controlează 
În istoria muzicii culte, tipul de tr 
pură, nealtoit cu elemente de 
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dezvoltătoare; exemple de muzici preponderent expozitive sunt însă suficiente, de 
la cântul gregorian, polifonia renascentistă ori contrapunctul baroc şi până la 
excursurile sonore impresioniste sau aventurile pointiliste și post-seriale. Travaliul 
expozitiv a născut forme şi genuri hibride, unele dintre ele provenind din zona 
improvizatorului (© fantezia, capriciul, impromptu-ul), altele conjugându-și 
secțiunile intens expozitive cul secţiunile nedisimulat dezvoltătoare (:liedul. fuga. 
suita). Şi cum decantarea muzicilor expozitive de cele dezvoltătoare nu este 
operabilă la modul absolut, tot aşa aprecierea categorică a unui compozitor ca 
fiind eminamente adept al muzicii expozitive este cel puţin riscantă, dacă nu chiar 
superfluă. Vom exemplifica totuşi din creaţia lui Claude Debussy, compozitorul 
care sea asumat şi atașat poate mai mult decât oricare altul tipul de travaliu 
expozitiv. j win vai e! 
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Muzicile dezvoltătoare afirmă de la bun început © armătură solidă, controlată în 
profunzime, de la cele mai mici amânunte până la vastele structuri de ansamblu, 
Dar această armâtură poate fi o certitudine = cazul Beethoven = caz în care 
formele riguroase explodează din toate părţile datorită faptului că autorul 
reconstruieşte pe măsură ce transformă şi distruge, sau mai poate fi şi aparenţă 

cazul Mozart = grație unor demolări voalate (graţioasc, chiar) de norme moştenite, 
wavaliul dezvoltător fiind de această dată sub semnul seninătății şi al ne-implicării 
cu orice preț. Adevăratele muzici dezvoltătoare sunt însă acele creaţii în care 
travaliul componistic deține proprietatea intensivităţii. Ca în sonata nr. |, 00.2 în 
fa de Beethoven. unde o întreagă parte se hrăneşte din “proteinele” unui unic 


arpesiu. 
Ex.50: 
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Intensivitatea ŞI implozitivitatea travaliului dezvoltător este aţi DOE de facto 
Ai si eX “ivitătii travaliului ozitiv. lar apogeul acestei intensivități 
extensităţii şi explozitivității travaliului expoziuY. 141 elor 
este stimulat de gândirea dialectică şi metafizică din filozofia germană i e 
XVIII-XIX. Monotematismul renascentist أو‎ baroc, dar în special bitemauismul 
clasico-romantic strecoară germenele travaliului dezvoltător, invadând ansamblul 
structurilor sintactice, conferind adâncime şi indestructibilitate arhitecturii sonore. 
Munca de betonist, renăscând necontenit de sub dărâmături şi cenuşă, face din 
compozitor un magician, având reputaţia de constructor al unor lumi muzicale 
coerente şi congruente. Dacă în muzicile expozitive centrul de greutate cade pe 
consistenţa şi generozitatea materialului, în muzicile dezvoltătoare pauperitatea 
ori inatractivitatea substanței sonore nu este un handicap, ci, dimpotrivă, poate 
pune în evidență (ca la Beethoven) virtuozitatea şi oportunitatea travaliului 
tematic. În general compozitorii clasici şi romantici au luat în serios dezvoltările. 
făcând din ele esenţialul muncii lor de constructori. Tocmai de aceea. la începutul 
compunerii unei lucrări, aceşti autori au mai puţin nevoie de idei; ei nu împrăştie 
ideile în toate direcţiile (ca cei ce îmbrățișează travaliul de tip expozitiv), ci le 
utilizează ca pe elementele unui discurs în care ideile originare sunt prezentate 
mereu în alte ipostaze, fără a renega nicicând punctul de plecare, chiar dacă acesta 
se ascunde sub meandrele savante ale combinațiilor celor mai neaşteptate. Mai 
mult decât atât, dezvoltările prin repetare, secvenţare, diminuare, augmentare, 
recurentare, inversare, amplificare s.a., departe de a diminua valoarea de şoc şi 
impactul pe care ideile sonore le au la intervenţia lor, sporesc această valoare. o 
intens tag E co imprevizibile pe care le extrage din ele, aspecte a 
ri AR oaa gicu ideea inițială nu poate fi niciodată negată. chiar şi prin 
خم‎ I fizica ra celor mai îndepărtate de izvorul lor 
opusul exemplar pentru tipul de E. e a EADIE forma de sonata, dar 
J.S.Bach - corpus cu valoare de E H ORE Gane Arra flat? n lui 
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teme de o exemplară nuditate şi esențialitate, şi care lasă totodată 5 a ا‎ 
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3.4. Muzici 
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constă în însăşi negarea ipostazei ontologice legitime a oricărui Opus teb 


aceea a devenirii în timp şi a existenţei prin mișcarea în spaţiu. Muzica de Up 
evolutiv este axată în principal pe ceea ce putem numi energetism, adică pe 
capacitatea sistemului de a efectua un proces de trecere dintr-o stare în altă stare, 
diferită atât calitativ, cât şi cantitativ de prima. Deşi teoria procesualității muzicale 

o datorăm în bună măsură lui Ernst Kurth”, esteticianul german nu şi-a asociat 

teza sa cu termenul “energetism”, chiar dacă aşează în centrul ei ideea de energie. 

o energie, fireşte, nu de ordin strict fizic, ci una implicită fenomenului muzical. 
Punctul de pornire, forța motrice şi finalitatea oricărui proces îl constituie energia 
materializată în varii forme de exprimare (: mişcare, tensiune, tendință, forţă. 
dinamică s.a.) la nivelul tuturor parametrilor sonori prin intermediul unor 
tehnologii de travaliu muzical dirijat şi autodirijat. Evoluţia este dictată de viața 
internă a opusului, care comportă contur ori volum, protuberanţe. explozii. 
implozii etc. — cu precizarea că totalitatea reacțiilor deductive şi inductive din 
interiorul fenomenului sonor trebuie interpretate ca un întreg indivizibil, ce 
conţine în structura lui tot ceea ce este necesar pentru a face ca să se manifeste 

| factorul cardinal al energiei: mişcarea (Musik ist Bewegung). Voința de mişcare 
| este condiţia sine-qugq-non a muzicii evolutive. În fond, evoluţia unui impuls 
sonor inertial — chiar dacă este vorba despre o temă, un acord, o serie ori pur şi 
simplu un eveniment sonor oarecare — este stimulată şi garantată de virtuțile 
funcțiilor energetice fie ale principiilor tonale (sensibile, disonante, tendința 
dominantei spre tonică, caracterul evaziv al subdominantei. contrastul dintre 
acordul major şi cel minor, cromatismele, modulaţiile etc.) sau modale (tensiunile 
dintre trepte, presiunea coardei de recitare ori a finalei, opoziţia dintre diatonism 
ŞI Cromatism etc.), fie ale principiilor seriale (dezvoltări tematice prin procedeele 
E si inversării, augmentării şi diminuării, pulverizării şi condensării) ori 
l E tă trări de armonice, modulații şi elecții in spectre s.a.), ca să nu mai 
E E energetice ale ritmului muzical cu întregul lui arsenal de 
şi e mau TR د‎ cd ori de virtualităţile procesuale ale monodiei, ritmul 
E T des uaa Origirei soluții sonore percepute ca un rezervor 
ee con Aa £ generatoare de nestăvilită mişcare, Muzica evolutivă 
| substanțe; în sigur, în doze şi în chipuri diferite, energiile cinetice potenţiale ale 
| E ist SE: traducând fenomenele latente ŞI virtuale în procese manifeste şi 
cossil s aa de aceste consideratii tehnico-stilistice, trebuie să luăm în 
Fed toli diverselor tipuri de muzici evolutive la forme Şi matrici 
NGS sims nii generativă și dialectică; sonata, fuga, inventiunea ete. 
| Pentru care care ze 3 fine şi de natura lenomenală a limbajului muzical, drept 
| 5 EE ce £ a BRL poate complini metodele deductiviste ori 
| uilive, ceea ce presupune o anumită cunoaştere 
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Harmonik und ihre Krise in Wagners <<Tristan>> Berlin, 1920 


ndă asupra avatarurilor diverselor categorii de muzici. alături de 
| în mântuirea metodei şi în aplicarea esteticii fenomenologice. 
ală ar fi interpretarea muzicală aflată permanent în căutarea 
n evoluţia unui opus, legităţi fundamentate nu 


numai pe natura fizică a sunetului, ci şi pe capacităţile conștiinței noastre 
auditive.de unde universalitatea lor. Căci, chiar dacă evoluţia presupune o anume 
agogică. dinamică, un anume tempo ori timbralitate. ea trebuie restituită în functie 
de aventurile temporale şi spaţiale ale tuturor dimensiunilor sonore, afirmând acel 
profil muzical-evolutiv în care unităţile arhitecturii să se afle riguros ierarhizate, şi 
nimic să nu fie rostit decât ţinând cont de ceea ce a fost şi de ceea ce va fi. Numai 
în acest fel. muzicile evolutive îşi vor deconspira metabolismul lor complex. 
incitant. devenind dintr-o sumă de procese indicibile, fenomene exprimabile şi 


persuasive. 
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û însă și anumite zone non-evolutive, de stagnare a 


instaurare a stazelor sonore prin orientarea non- 
ıl. Inflaţia acestor staze la nivel micro- şi macro 
care endemizează ideea de 


Un opus muzical comport 
etuziunilor energetice şi de 
evolutivă a materialului muzici | 
structural determină ivirea muzicilor nonevolutive Ia ep data 
structură. investind-o cu atributul unicităţii (ansamblul de relaţii solidar fiecărui 
parametru sonor tinzând să rămână constant o perioadă de timp incomensurabilă). 
De altfel, muzicile nonevolutive (sau anti-evolutive) experimentează perceperea 
micro-existenței obiectelor sonore pe o durată cât mai lungă, prin distrugerea ori 
eludarea ideii de structură. Muzicile nonevolutive îmbracă diferite haine. de la 
cele minimaliste ori invariabil repetitive, până la cele unidimensionale şi 
încremenite. Istoria lor se afundă în timpuri imemoriale când o serie de muzici 
magice, incantatorii convocau repetitivitatea obsesivă ca modalitate de 
implementare a stării de transă, favorabilă meditaţiei profunde. Arta muzicală 
cultă europeană nu a favorizat anti-cinetismul, întreprinderile componistice 
evitând non-evoluţia, întrucât în mentalitatea occidental-europeană “staticul extins 
nu are capacitatea de a se evidenția ca fapt muzical semnificant şi chiar cel partial, 
este indicat să nu depăşească pragul peste care intră în contradicţie cu însăşi 
virtuțile fundamentale ale sonorului”P. Muzica nonevolutivă a trebuit să aştepte - 
pentru a-şi reintra cât de cât în drepturi = recuperarea şi resuscitarea filosofilor 
orientale, extraeuropene, care şi-au pus amprenta pe gândirea componistică a 
veacului XX. Tendinţele nonevolutive s-au constituit însă mai mult ca antidoturi 
posibile la muzicile seriale, structuraliste, aleatoriste ori conceptualiste, decât ca 
re-punere a problemei re-venirii la matca unor valori fundamentale, caracterizate 
prin atemporalitate şi aspirație către eternitate. Aşa se face că majoritatea 
muzicilor nonevolutive au fost sub impulsurile unei “adevărate epidemii 
cunoscută sub numele de Non Western Musical Influences, ce se integrează dikei 
a e i ل‎ oi ea 
Ri aleg 6 0 săi U iz pi g superficială, în numele unui 
profundă a acestor influen 1 ii di E DOR رد‎ respectiv asimilarea 
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ultra-minimale ale lui La Monte 
“congelarea” muzicii la nivelul 
ormă de scară 


de ori) sau la una dintre cele şapte “compoziţii” 
Young (în care ultra-statismul este reprezentat de 
unui singur sunet, interval ori acord arpegiat sau desfășurat sub fi 
melodică). Dar cel mai notoriu = şi în acelaşi timp, limită = © 
nonevolutivă, surprins de Elliot Schwartz şi Daniel Godfrez, se identifică tăcerii 
care “este poate cel mai explicit gest muzical minimalist dintre toate; 433” a lui 
John Cage se doreşte, desigur, prototipul pentru muzica ce urmărește să 


concentreze atenţia ascultătorului spre sunetele neauzite”!), 


az de muzică 
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muzicilor nonevolutive. 
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Au exist ١ : 
acinto Scelsi, Karlheiny Stockhausen, 


Compozitori ca Gi 
noi = Horaţiu Rădulescu,: Corneliu D 
Dumitrescu au realizat paradigme viabile, tras 
nonevolutiv, intersectând statismul relativ sau absolut cu variații, 
nonevolutive, de registre, timbre, ritmuri ori intensităţi, cu dec 1 
ور‎ nivelul interiorității sunetului, cu figuraţii încremenite temporal, neprocesuale, 
ale unor acorduri, moduri, spectre, ori cu scufundarea. în unele arhetipuri ca 
necesitate a simplificării, a esențializării manifestate printr-o serie de elemente 
coneret-muzicale: “sunet unic, unison, monodie, monotonie, atemporalitate, 
isoritmie, formă nonevolutivă, monostructură, principiu de construcție iterativ, 
timbru unic, centru ete.” ). Muzicile nonevolutive relevă astfel patru puncte 
cardinale. fiecare cu magnitudinea sa, de la compozitor la compozitor şi de la opus 


la opus: 
atemporalitate 
repetitivism minimalism 
i statism 


Graţie acestor însuşiri capitale “muzica non-evolutivă are o vocație non- 
spectaculară (s.a.), nu este potrivită sălii de concert (mai ales datorită duratei sale 
extinse), solicitând o audiție intimă, individuală. Din acest punct de vedere se 
aseamănă cu cea ambientală sau cu muzica New Age (varianta Innerharmony) — 
căzute din păcate într-un comercialism ce le anulează calitatea de producţii 
estetice 7. Întâlnirea cea mai fericită a muzicilor nonevolutive rămâne însă cea 


1 
: C.D.Georgescu: Stadiul arhetipurilor muzicale. Simbolica numerelor, în “Studii de 
muzicologie”, vol. XX, Buc., Ed.muzicală, pag.73 ١ 
Ba عيب‎ Orientări estetice contemporane. Muzica non-evolutivă, în rev. “Muzica”, nr 2/1995 
UC. pag, 1 
Comercialismul unor artefacte muzicale convoacă argoticul. “Argoul este pentru limba 
normativă, ceea ce e jazz-ul pentru muzica simtonică” (George Astaloş: Uropii). Dar rock-ul 
Muzica ușoară, muzica lăutărească? Nu alcătuiesc ele cumva ceea ce am putea numi ATON 
zi Numai că, dacă argoul vorbit alimentează mai mult ori mai puțin copios vorbirea RAE 
000 Merară, adică), argoul muzical se hrăneşte intensiv din muzica așa-zisă cultă, afisând un 
Piti involuntar, Ce reprezintă, bunăoară, organizarea spaţială a muzicilor de divertisment 
nu o epură a sistemului tonal dezvoltat de muzicile clasico-romantice? Ori alcătuirile formale 
moie si ES الفا‎ clasic european unitățile evadrate solidare frazelor şi 0 
argoul literar adi Şi câte أو‎ mai câte... Argoul muzicul nu se instituie ca un limbaj paralel 
| sisu , de pilda, EJ este un limbaj destinat în bună parte celor ce popule 
| $I care tânjese după instalarea într-un confort voluptuos epidermic, | 
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luţiei spaţio-temporale liniare 


întâlnire în urma căreia exist 
i i 5 H Pa satați SĂ 

“sinteza în simultaneitate (p! intr 0 estetice "A 

devenirea, a continuității cu discontinuitatea, ; 

cu cea circulară, û repetitivitățti cu unicitatea 


cu arhetipalitatea, 


muzici pluridirecționale. Intuiţia timpului 
muzical se exprime printr-o dublă percepere a evenimentelor Cear perae PGA 
identificarea acestor evenimente din perspectiva unel consen y = 
ireversibile şi ineluctabile; de cealaltă parte, perceperea discursului sonor în en 
mod neliniar, aparent reversibil, cu 0 istoricitate evitabilă ŞI, ic: 
interpretabilã. Timpul neliniar, pluridirecțional este „solidar muzicilor 
contemplative din zona oralității tradiționale, dar şi spiritului variational; timpul 
istoric, unidirectional este cofratern cu prioritate muzicilor active european- 
occidentale. fiind relevabil prin intermediul unor principii formale consacrate, 
cum este principiul sonatei (dar şi altor arhitecturi sonore structurate în baza unor 
legităţi dialectice). Cele două categorii de: muzici — unidirecţionale şi 
pluridirecţionale — se opuneau la clasici, dar au început să se îngemăneze cu 
vremea la romantici şi la prelungirile lor în secolul XX, direcţie a muzicii 
europene pe care se plasează uneori cu discreție, alteori cu înverșunare şi şcoala 
românească de compoziție de la Enescu încoace. “Dacă știm oarecum în ce 
moment ne aflăm şi unde vom ajunge în evoluția dramatică (temporal 
unidirecţională, liniară) a sonatei, depăşim în variaţiune conștiința trecerii 
implacabile a timpului. Timpul variațiunii înaintează în spirală, cu neîncetate 
reveniri asupra ipostazei lui însuşi, ca într-un continuu prezent, tocmai datorită 
criza E OT area, sera cae 4 
premers pentru că a apărut odată cu A i TE x 0 5 0 كم وي‎ 
obținerea unei poetici atemporale, tipi a, permite, mai ales în mişcări lente, 
A e atemporale, tipic contemplative. Or, la Enescu, îngemănarea 

Sonate! cu spiritul variațiunii, într-o muzică mai deerabă lentă decât ri tea 
8 3 decât rapidă şi care 
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Dacă ciclitatea induce o 


percepere temporală deopotrivă rectilinie şi în spirală, 
formele aşa-numite deschise aproape că dizolvă sentimental timpului 
unidirecţional prin pluritatea posibilităților de înlănțuiri 


© a secțiunilor unui opus ori 
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Muzicile unidirecţionale favorizează acţiunea, mişcarea, incisivitatea, Er 
în timp ce muzicile pluridirecționale emană extaticul, meditaţia, magicul şi 


implacabilitatea, Ștefan Niculescu, Aurel Stroe, Doina 
Nemescu, Corneliu Cezar sunt compozitori care 

conţituistic, în diverse ipostaze أو‎ varii tehnologii de 
multidirecţională, lată ce afirmă Grete Tartle 
C.D.Georgescu; 


Rotaru, Octavian 
au cultivat fie formal, fie 
producere, tipul de muzică 
r despre opţiunile creatoare ale lui 
“compozitor preocupat de repetiţie, de monotonia ca virtute 
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de provocare a extazului). de principiul arhitectonic 


iterativ, ce opreşte devenirea temporală prin absenţa كوا ويه‎ dep ee, 
detaşare de context". În conformitate cu teza lui Edga! 0 0 ١ 0 SĂ 
importanta primordială a naturii elementelor fundamentale a sia 
raporturilor lor cu natura umană, demonstrând că 0 artă ca muzea noe l oi $ 
baza numai pe psihologia cantitativă, dacă avem 1n vedere valorile calitative, 
afective şi intuitive : ale ei, dichotomia muzici direcționale — MUZIC 
pluridirecționale este consecința  subiectivităţii trăirilor muzicale, etectele 
psihologice profunde ale artei sunetelor solicitând metode introspective său 
reflexive, aplicabile de la caz la caz. Viaţa internă a unei muzici, precum ŞI 
temporalitatea ei externă sunt astfel atribuite de cel ce le percepe, fiind vorba, 
deci, de o cunfundare a obiectului în subiect prin efectul intropatiei (Einfuhrung). 
Prin urmare, unul este sentimentul timpului la extrem-orientali, pentru care 
ciclicitatea, curgerea în spirală, eternul retur sau timpul sacru, cum ar spune 
Mircea Eliade, sunt definitorii, iar alta este contingența cu timpul la europenii 
occidentali, care reclamă o trăire intensă a istoricităţii şi ineluctabilităţii unui timp 
ce se scurge invariabil de la trecut spre viitor, un timp pe care acelaşi Mircea 
Eliade îl numeşte profan. “Ca şi spaţiul, timpul nu este nici omogen şi nici 
continuu pentru omul religios. Există intervale de timp sacru, ca de pildă timpul 
sărbătorilor (în cea mai mare parte periodice) şi, pe de altă parte, timpul profan, 
durata temporală obişnuită, în care se înscriu actele lipsite de semnificație 
Eau r o feluri de timp existã, bineîn{eles, © ruptură; dar, prin 
Eta 8 0 A F trece cu uşurinţă de la durata temporală 
. mecând mereu prezentul, actualitatea şi 


(amintind arhaicele forme 
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t. Dacă în proto- 
| = 3 lerentă, începând 
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structurare a muzicilor. mulci să asistăm la o revenire dublată 00 = 
sau de cel reiterabil, ete Houale, dependente de timpul ciclic. reversibi 
, etern. Reacţiile la muzicile E e لاسو‎ 
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ilini î iile din urmă â iverse, pe atât 
timpului istoric. rectiliniu au fost în deceniile din urmă pe cat de diverse, pe at: 


: 3 Jea = ERE i-a pers ETON fle laică; 
de convergente la ideea re-instaurării extaticului, fie de Filiaţie mitică, fie 


i înlesnind glisarea către o artă sonoră în care “extazul e o ie șI i A 
expansiune a câmpului de conștiință (cosmică), este تين‎ E S B DANT 
i eului individual şi descoperirea rădăcinii sinelui, sub singurul raport al IN لد‎ 
: (s.a.)”. Nu discutăm aici reuşitele sau eșecurile acestor tentative de ادبي‎ a 
A muzicilor susceptibile de a fi percepute prin prisma timpului multidirectional. 
5 Constatăm doar câteva demersuri care ni se par din perspectiva originalității lor — 
y semnificative şi referentiale. Trecând peste teribilismele lui Cage şi La Monte 
1 Young, nu putem să nu-l amintim pe Giacinto Scelsi - cel care trăieşte 
1 interioritatea sunetului, asemuind sunetul cu eterul ori cu o entitate sferică; muzică 
). sa “deşi în ascultare ne pare a poseda doar două dimensiuni = înălțime şi durată; a 
a treia ع‎ profunzimea nu ştim că există şi ne scapă”. Scelsi se mişcă în interiorul 
IC sunetului aşa cum Wagner driblează centrii tonali. Şi totuşi, muzica lui exprimă 
ii un anume imobilism generator de atemporaliate. “A repeta înseamnă a nega 
1p timpul”. Fiecare compozitor însă repetă în felul său. Într-un fel repetă 
J Stockhausen în Stimmung, şi în cu totul altfel Morton Feldman în cvartetele sale. 
CI Aurel Stroe, bunăoară, reiterează în secțiunea intitulată Armonia din Muzică de 
ul concert pentru pian, percuție şi alămuri o aceeaşi stare dictată de “un acord unic, 
1 Variat ritmic în interior, aducând caracterul implacabil şi garv al unui cor de 
1 tragedie antică”. Este ceea ce se cheamă tehnica mișcării statice, instauratoare, la 
în rândul ei, a timpului pluridirecțional. Alţi compozitori se mişcă în interiorul 
lá spectrelor acustice, creând o muzică plasmatică (Horațiu Rădulescu) — “o formă 
ŞI de non-devenire, de lipsă totală a dezvoltării, de timp suspendat și extatic, în care 
rin ritmul apare ca un factor intrinsec al materiei sonore şi nu ca un lucru modelabil 
pe din exterior”), ori un statism de tip improvizatorie fie spectral (Iancu 
“ȘI Dumitrescu), fie arhetipal (C.D.Georgescu sau Octavian Nemescu). S-ar putea 
ŞI specula = în baza afirmațiilor lui Vasile Andru = că timpul unidirectional ar fi mai 


aproape de creștinism, iar timpul pluridirecțional s-ar integra mai bine religiilor 
3 3 8 . ce = 5 5 5 

١ lentale, spre exemplu, budhismului “ca lentă activare a unei zone din conştiinţa 
0 x29 e lea 5 A . £ 

a ŞI nu crestinismului “ca pogorâre, sau aprindere a duhului prin rapida 
ctivare mentală”. Nu credem în atare speculații, chiar şi numai pentru faptul că 
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2 ا‎ parn Musique et extase, Ed. Albin Michel, Paris, 1988, pag.196 

Y Gilbert AD, no: Giacinto Scelsi et les sphinx sonores, Ed. Salabert, Paris, 1990, pag.23 

; ma Durand: Structurile antropologice ale imaginarului. 

lă, Buc., Ed.Univers, 1977, pag. 512 

Stroe; Copertă disc: Muzică de concert pentru pian, percuție şi alămuri 
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n budhism (ca, de altfel, în oricare altă religie) Dr 
le născute din exercițiul acestor practici re 
temporală pluridirecțională. In orice; i oil 
| ca şi cel pluridirecțional reprezintă constante ire Tae : 
variilor destășurări sonore, iar sinteza dintre ele constituie O a 
prezentului şi - posibil - un deziderat al viitorului. 


atât în creştinism cât şi î 
timp sacru, iar muzici 
activizează perceperea 
unidirecționa 


3.6. Muzici formale - muzici informale. “Forma se naşte odată cu 
muzica — muzica, odată cu forma; fiecare din ele ajută la zălmisirea celeilalte. 
Forma nu se naşte în abstract; oricât de arhetipală, ea îmbrățișează concretul, se 
colorează de el. Vorbind componistic, concretul muzical nu există în afara formei; 
el plânge după formă (tot aşa, în muzica pentru orchestră, muzica nu se 
orchestrează, ci se naşte în orchestră). Și totuşi trebuie să îngrădim puțin 
generalitatea acestei afirmaţii; ea îşi are plină valoare numai în anumite cazuri; 
doar în muzicile clasice micro şi macrostructura sunt la fel de bine nutrite. Pot 
exista însă muzici foarte frumoase. mai leneşe în privința formei. Există un Joc 
între formă şi muzică, între micro şi macrostructură pe care îl reglează 
compozitorul după o anumită strategie. Rareori macro şi microstructura sunt la fel 
de active tot timpul; o anumită redundanță, o comoditate, o lenevie binecuvântată, 
își spun şi ele cuvântul în artă. Compozitorul are de adus forma muzicală în planul 
sensibilului; între schematismul unei forme evidente, dar goale de meandrele unei 
forme ce nu se mai aude deloc, compozitorul reglează o întreagă scară de 
determinări; cu cât necesitățile acestor determinări sunt mai puternice, iar 
rezolvările lor mai elegante, cu atât organismul muzical este mai peren’. Dar mai 
există şi un joc între absența determinărilor ori a lipsei oricărei organizări a 
md muri fnirini 
- conform concepției gestaltiste a a 6 înțrepigile is Noe: ieăgonsuitue 
caracteristici proprii; întregiri catet in structuri perfect integrate, având 
ل‎ anu be Rp a al să nu rezultă dip elementele lor constitutive, fiind, 
5 loa IL Ta iile ca ce ae de. cealaltă parte 
disparate.  Muzicile, f Se Se GOURS re a unor elemente neutre şi 
it nea și pre o eat care se pda e m n de interacțiunile 
conformitate cu unele teorii IE ue, a mentează pe relaţii de cauzalitate. În 

pe ra ` erne (L. Hjelmslev” 


RA ) ale unui limbaj. Muzicile formale sunt 
onice generale cristalizate, formalizate şi 
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rolate, ce conferă sentimentul de ord 
acţionând în proporții variabile, 
identificabile  repetiţiei. variaţiei, 
contrastului. În general, muzicile formale afirmă actualizări ale unor sc 
arhitectonice consacrate. de istoria muzicii, scheme ce beneficiază de rezultatul 
unui îndelung proces de articulare şi polisare componistică, expresie a sublimării 
interacțiunilor dintre anumite genuri, facturi, specii sau tehnici muzicale ori chiar 
a unor direcţii estetice globale. Formele se edifică pe o serie de straturi sau etaje 
(denumite şi unităţi formale): celulă, motiv, frază, perioadă etc., putând fi grupate 
în “a) forme de înşiruire (aria da capo, suita, liedul, rondo-ul etc.); b) forme 
variaționale (tema cu variaţiuni); c) forme de contrast (uvertura, sonata) şi d) 
forme mixte, care întrunesc calitățile proprii unor tipuri diferite (lied-sonată. 
rondo-sonată, coral cu variațiuni etc.)“P. Cu câteva amendamente — în special 
aplicabile primei categorii, cea a formelor de înşiruire, care prin exemplificările 
oferite. aparţin în totalitate formelor de contrast, şi cu specificația că formele 
mixte sunt de fapt forme hibride, rezultate prin altoirea unor forme. dintr-o 
categorie cu forme din altă categorie —, clasificarea este justă şi operantă. Ce ne 
facem însă cu muzicile stockastice (ale unui Xenakis) ori cele texturale (ale şcolii 
poloneze din deceniile 6 şi 7), în care fenomenele globale ocultează în aşa măsură 
detaliul, încât prin media statistică de transformare a obiectelor sonore se 
ionale 2 ESL CM _ 
informalului? În 35 un caz nu CĂ ce poe UA Rê pab jurisdicția 

i ۶ iciun 1 poate fi vorba de această a doua posibilitate. Căci, 
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orale sau scrise. Ca şi 0 pl 7 ci CONTAINS mangat a muzicilor 
parametru sonor SOT E, EUS hiperformalizată, în care fiecare 
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Domeniul informalului în muzică ar putea începe cu muzicile improvizatorice 
libere, de tipul Freieszusammenspiel, prelungindu-se până la cele din ramura 
free, text-composition sau muzicii imaginare. In cadrul acestor muzici. conținutul 
nu induce forma, fiind independent de ea. Nu există nici măcar o schemă a formei. 
darămite o formă propriu-zisă. Şi totuşi, orice aventură sonoră, oricât de tributară 
ar fi ea exceselor aleatoare, întruneşte — odată cu săvârşirea ei — o anumită 
configuraţie pe axa sintagmaticului. Chiar dacă nu demarează de la un punct de 
plecare, mai mult sau mai puţin premeditat. (În fond, forma este punctul de sosire 
şi nu dă în nici un caz startul travaliului componistice). În muzicile informale. cel 
care “presează” forma este hazardul şi nu intenţionalitatea compozitorului, liberul 
arbitru şi nu confortul tradiţiei. Muzicile supuse hazardului tulbur 
relaţia dintre compozitor şi interpret în sensul că cel dintâi îşi poate considera 
formulată lucrarea odată cu precizarea structurilor, oferind celui de-al doilea 
A deal Eri p prodeat sau alta de articulare, pentru consecutia ŞI 
$ » precum şi latitudinea de a decide durata Operei. 
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Acutizarea  indeterminismului formal se explică prin asaltul | împotriva 
serialismului generalizat, precum şi a muzicilor post-seriale integrabile direcției 
aşa-numită noua complexitate (Brian Ferneyhough, Klaus Huber ete, ). În E 
Sens. muzicile informale s-au definit ca una dintre tendinţele lesne detectabile ŞI 
explicabile din muzica occidentală a celei de-a doua jumătăți a veacului XX. 
Chiar şi momentele de maximă implicare ale aleatorismului în ordinea tormală a 
muzicii — cum a fost grafismul sau improvizaţia în maniera free > momente ce au 
Pus între paranteze însuşi conceptul european de compoziţie, sunt consecinţa 
reculului împins până la limitele lui de acele forte ultraformalizante, ce au 
“terorizat” componistica europeană aproape o jumătate de secol. Dincolo de 
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e ra, în variante diterite „de isa 
an 20 aa x noa ra TE ii existente inte acul le 
- oinară. creaţia colectivă. anula A, E en T ori între 
originară „n si cele individuale, între profesionism şi amatorism . SASN 
ae z e de restituitor şi de spectator. Şi totuşi, muzicile in Sa 
ru be u instabilitate; ele tind în permanență să se e ze era 1 
i eni formale (vezi exemplul întâmplărilor ace Pg ai 1 
E i ori tez i instr Mi: se pare că o lege. pe care 
happening-ului ori teatrului instrumental). Sc aferenta seg, SARA MEA 
ie universală în compunerea une! structuri A anii k 
anumită variabilitate unora din factorii MUZICI1, toto ată past + RA Pe 
ceilalti: Variabilitatea extremă a tuturor factorilor creează neng $ e 
constanța lor absolută — platitudine. Bunăoară, la Bach, în Sue 9 ape 3 
tonal, mișcarea melodică sau polifonică sau ritmică etc. SIE ce ași $ 
viceversa. E vorba, aici, de o condiţie esențială a inteligibilităţii şi accesibilităţii. 


ss) 
(...). Oricât de riguros, controlul trebuie să permită iruperea neprevăzutului 


Mărturisim că nu am întâlnit până acum nici un compozitor de muzică simlonică autodidact, 
înțelegând prin autodidacticism (sau autodidaxie) acea modalitate de dobândire a tehnicii 
componistice. precum şi a culturii de specialitate, în absența unui profesor ori a unei forme 
instituționalizate de învățământ. În muzica aşa-zisă cultă nu ştiu să existe compozitori naivi, aşa 
cum există, bunăoară, în artele plastice pictori naivi sau în teatru actori amatori. Desigur că istoria 
muzicii ne livrează suficiente exemple spre a ne impune omologarea unor stadii diferite de 
autodidacticism. să-i spunem, relativ. Sunt compozitori care n-au frecventat niciodată vreo şcoală 
cu profil muzical; alţii au făcut-o pentru o foarte scurtă perioadă de timp; mai mult, unii nu au fost 
înscrişi în nici un fel de instituţie de învățământ. Bach, de pildă. a fost doar pentru câteva luni elev 
Se pl Mg aie Bi au S A ela si A DA SS cil în cataloagele vreunei 
autodidacticism absolut. Şi Bach, şi Moizart i ا ل‎ ză 0 E E 
îndrumarea profesională a unor mari pedagogi ai tim A ȘI : enehein الع‎ și 

5 PRIVA 4 i 9 pului: Johann Cristhoph Bach, Leopold 
Motzart, respectiv Christian Gottlieb Neefe şi Albrechtsberger). Există. deasemeni, diferite nuante 
carii en otet irase: ee se mai prin Insusi 

: ach, de exemplu), de un autodidactici كم ال‎ Caiete 
printr-un proces de absorbţie a tot ceea ce se intersectează cu aa لوي‎ aha EA 
Mozart) ori de un autodidacticism soliti E A لل‎ 4120111000 (cuzu 
sinteza EEE Be i e ea ع‎ Proiupgă Şi înclinaţie către 
astăzi însă au devenit inoperante. Probabil pentru că (la ii Aia e AEGIS: SW 
complexe, bazate pe mecanisme din te E ra 0 8 RO ICE Sunt deosebit de 
cantitatea mostrelor de producere a muzie OT aa O ONO Săbtilitate, iar 


ă prin însuşirea 


în ce mai ra 


` 3 A ii este enorm KERER RE : A 
Intr-un regim autodidactic, a, de necuprins şi imposibil de sistematizat 
Ştefan. Niculescu: Conrrol şi i | 
Seu: urol şi indeterminism. îı 5 0131 ا‎ 
nr.2/1969, pug,6 nism în muzică, înterviu în “România literară”, Buc.. 
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Post-scriptum (3) 


oaste că valoarea operei icale este 
E întru totul nevinovat cel ce recunoaşte că valoarea operei muzici 


condiționată deopotrivă de formă şi conținut. 

recurge. desigur, la un truism. Încă de la în 

proiecta binomul conținut-formă în plan axiologic: “conţinutul este aceea ce © 
| modelat sau configurat în opera de artă sau ceea ce este cuprins în ca într-o 
| anumită formă. şi numai în măsura în care (s.a) este astfel modelat sau 
| 


lar cel ce argumentează aceasta 
ceputul secolului, Theodor Lipps 


confisurat. lar forma artistică nu este nimic altceva decât modalitatea de existență 
a continutului, prin care aceasta devine tocmai continut, În opera de artă, forma Şi 
continutul alcătuiesc în asemenea măsură O unitate. încât n-ar fi posibil ca forma, 
adică modalitatea de existenţă a conţinutului, să fie cât de puţin modificată fără ca, 
prin aceasta, opera de artă să nu capele, în acel loc anume, un alt conținut; şi 
invers” (Theodor Lipps — Estetica). Rezon. Ce facem însă cu muzicile așa-zise 
deschise. în care încrensătura unităţilor formale aspiră la multidirecționalitate, 
lichând bulversarea temporalităţii (prin urmare, un conţinut care se află în conflict 
permanent cu nestatornicia formei şi, de ce nu, cu precaritatea ei)? Ori, ce se 
întâmplă cu acele muzici, îndeobşte repetitive, în care aceeaşi formă (şi nu schemă 
a formei) este permeabilă la mai multe conținuturi, e drept, de cele mai multe ori 
paradigme ale aceluiaşi model? Există oare anume conţinuturi capabile să se A 
exprime prin varii forme: sau există forme (şi, iarăşi, nu scheme ale formelor) ce 
consimt suzeranitatea mai multor conținuturi? Ori, poate că toate aceste excepţii 
(care seamănă cu nişte grefe), în loc să confirme regula, constituie criterii fiabile 
de decantare a minereului de steril, erefa antrenând, mai devreme sau mai târziu. | 
acel inevitabil fenomen de respingere? 


ost | 
: | e 


ار 


3 : “In ce sensuri expresive şi cât anume (sau până unde şi în ce context) - se 
1 لتم‎ Wilhelm Berger în cartea sa dedicată sonatei contemporane - pot fi 
حو‎ Da ie de referință deliberat statuate, presupunându-se (adesea fără 
ا‎ perire) că tot restul ar decurge din aplicarea măiestrită a unor criterii | 
paiete şi tehnici compoziționale, logic sau inuitiv adecv i 

ei ao . Tot astfel, ne putem întreba până unde forma de son 
pi Smuită şi acreditată ca principiu de construcţie sonoră solidar tonalismului 
١ (ca mod de organizare spaţială), omofoniei (ca mod de SC onizare 

pi poral i) şi simfonismului de tip dezvoltător (ca modalitate de Dr MY 
ravaliului Componistic) — rămâne formă de sonată atunci câ E a 


ate scopului 
ată, de exemplu — i 
1 


nd ca împărtăşeşte 


Pan 
ilhelm Berger: Esterica sonatei contemporane, Ed. Muzicală, Buc., 1985 le 


exprimă într-o factură, Să zicem, poran‏ عو 
9 ا zițională sau eterofonă şi este tributara unui simtonism de Up‏ 
ziţională $ a “neutralizarea texturilor felurit realizabile, e Vana‏ 

i » ¢ >”) bi e 3 1 5 5 aS D a $ 
venerarea sibaralor formaţie, cr Sea lu pcr sonata l noile 
condiţii PEAN a mai bine zis, rămâne ca O formă caracteristică 
pentru muzica de astăzi? 


legile sistemului modal ori serial, 


superpo 
angajat prin recursul | 


“Ceea ce natura lasă nedesăvârşit, arta desăvârșeşte” — spun alchimiştil. 
Există o desăvârşire, pe de o parte ca 9 interprindere introvertită — reiticarea 
personală, interioară - şi pe de altă parte ca O acţiune extravertită — modelat ea 
alterităţii noastre, cu alte cuvinte, a spaţiului nostru vital. Dar cum toate entităţile 
manifestă tendinţa de a se transforma în opusul lor (enantiodromia heraclitiană), 
extravertitul poate transcende în introvertit şi invers, amintindu-ne de principiul 
compensaţiei, concept - cheie al psihodinamitii. jungiene. De altfel, regula 
homeostatică a autoreglării, pe care Jung a preluat-o din biologie spre a o aplica 
psihologiei umane, operează 0 muzica profesionistă europeană odată cu 
instaurarea primelor accente dialectice عله‎ travaliului componistic. Mai 
întotdeauna un proces sonor atrage după sine declanşarea altui proces sonor de 
semn şi sens contrar, ajungându-se până acolo încât la Beethoven - una dintre 
culmile constructivismului muzical — un mecanism componistic dus prea departe, 
să atragă după sine, imediat şi inevitabil, compensaţii — desfăşurări contrare, fără 
de care n-ar putea exista un metabolism normal al opusului muzical. Există, astfel, 
toate şansele ca la un moment dat, în derularea unui opus, expozitivitatea să se 
transforme (să se rezolve) în dezvoltare, evolutivul în  non-evolutiv, 
e ec ga ta plunidirecpionautate ori Korgan] în informal. Dincolo însă 
1 sindrom a „Contrariilor, al antinomiilor rezolvate, actul componistic este 
pu DA i a ei tinda, arm 
un asemenea lucru viu — n.n.) VEE ce W Sata (și SISA RIGA reprezintă 
n. ea ce era sortit să fie dintru început”. 


i 


S al)ul, fi cuvă | 

a he VAL jel sunet, cuvânt sau culoare, este epura unui gând: ori jerba 
i: CD Bi ب‎ CAIGA » Iterar sau plastic. Oricare ar fi el, gândul nu poate fi cuprins 

gral în semn: de aceea scrierea este fundamental defectivă. Nici 0 
dili as ١ 
D t 

Wilhelm Berger: >j 
23 Anthon A gi page 
y Stevens: Jung, Buc., Ed, Humanitas, 1996, pag.52 
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اسح 


E NI gner, 


DEERE وو حو‎ a 


eauna o relație de deplină loialitate cu simbolul său grafic. Uneori 
i îl sublimează: există însă şi situatii 
Octavian Nemescu, de reactivitatea 
i subiect se instaurează un fel de feed- 


veleități de brainstorming, 


poate gira întotd 
semnul livrează gândul, definindu-l. alteor 


| | când îl deturnează. Depinde, vorba lui 
i | subiectului. Nu de puţine ori, între semn 5 


back. modulându-se reciproc. Semnele au chiar 
stimulând creativitatea subiecţilor. Desigur, în funcţie de acuitatea semnului, de 
putinţa lui de a demistifica unele sensuri conexe ale obiectului desemnat şi de a le 
focaliza pe altele. Semnul îşi asumă, deci, o anume marjă de independenţă în 
limitele căreia designează. În muzică, spre deosebire de celelalte arte. 
semnalizarea este, am putea spune, de gradul doi. graţie existenţei unui 
intermediar: interpretul. Chiar atunci când acesta este constrâns prin acribia 
a partiturii (ca să nu mai vorbim de situaţiile când este făcut într-o măsură mult 
a exagerată complice la actul componistic), capacitatea de autodeterminare a 
e semnului muzical este diminuată. Cu toate acestea, notația muzicală a pendulat 
2 mereu între severiate şi îngãduintã. Se poate scrie chiar o istorie a muzicii prin 
ul | prisma coeficientului de libertate pe care compozitorii l-au imprimat partiturii. 
la A Deasemeni, se poate întreprinde reconstituirea avatarelor semiografice ale tuturor 
ca parametrilor sonori: bunăoară, rigoarea notaţiei în Renaştere (mai puţin a 


timbrului) şi Baroc (exceptând dinamica) ori fortuitele libertăți formale, 
redevabile solistului, din concertul instrumental clasico-romantic, cadența 
solistică fiind lăsată îndeobşte la latitudinea protagonistului. Odată cu 
impresionismul şi apoi cu expresionismul (în special serialismul integral), notația 
muzicală suportă o recrudecenţă a rigorii, concretizată prin explozia detaliului cu 
alte cuvinte, printr-o semiografie suprasaturată. A urmat o reacție ERA de 
liberalizare, de descongestionare a partiturii şi, cum orice vector trebuie consumat 
până la capăt (adică până la schimbarea sensului), s-a ajuns la aleatorismul total 
la free-music ori la Freies Zusammenspiel, prin urmare, la nonpartitură ia 
prozent se pare că scrierea muzicală tinde să ancoreze într-o zonă de echilibr 
adoptând ceea ce i se confirmă ca fiind oportun din severitatea not e, 
uie | tradiționale, cultivând totodată o anume libertate de sorginte improviz 1 a 
| amprentă a conjunctiei cu experiențele muzicale ME E 


Partea 111-2 


Criterii funcționale 


Capitolul 1: Criteriul etico-estetic 


1.1. Funcţiile inamovibile ale muzicii. Într-o posibilă orânduială a 
orânduială privegheată de criteriul etico-estetic, putem 
ivă indelebile şi inamovibile. De o parte se 
lor etice (muzicile iniţiatice, 


fenomenului muzical, 
disloca două feluri de muzici, deopotr 
vor afla muzicile născute din exersarea principii 
rgice, rituale, incantatorii, moralizatoare), care stau sub semnul non- 
arului, al indiferenţei faţă de plăcerea gratuită, epidermică: ele scrutează 
ființa (ontologicul), ştiinţa şi conştiinţa (gnoseologicul). De cealaltă parte se 
rezeamă muzicile aşa zise culte (savante) sau - mai ales — cele de divertisment, ce 
glisează spre spectacular, adulmecând cu predilecție senzualitatea; ele reclamă 
valorizarea şi ierarhizarea în baza unor mecanisme predominant axiologice. 
Ambele sunt incoative pentru că se plasează la începutul (dar şi la sfârşitul) unor 
trasee umane esenţiale: pe albia muzicilor etice urcăm înspre piscurile purității, 
integrării şi înţelegerii, în timp ce pe albia muzicilor estetice coborâm, se pare, 
într-un abis al maculării, ignoranței şi singurătăţii. Şi totuşi, omul contemporan 
euro-american le cultivă cu osârdie pe cele din urmă; hrana lui se recoltează 
preponderent de pe teritoriul esteticului, eticul fiind anesteziat ori atrofiat azi în 
câmpul manifestărilor artistice. Anestezie sau atrofiere care naşte deopotrivă 
monștrii din noi şi de lângă noi. 
j criteriul etico-est 


taumatu 
spectacul 


tic 
5 a dă 


„muzici etice | 


muzici 
savante 


vindecătoare || moralizatoare, 
Pia 1.2. Muzici născute din exersarea principiilor etice 
4 لوانت‎ şi mărturisitoare ale condiţiei 
piilor etice, având un rol bine precizat în viața soci 


Există, indubitabil. 
umane din perspectiva 
ală, muzici care slujesc la 
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tradiției şi imperati- 
conforme cu 
inițiere, purificare 
le sau intrare în vibraţie 
în natura 


i ită ală corespunzătoare 
indeplinirea normelor de conduită morală ai 
D pai ba despre acele muzici 


i 7 EEE 
nevoile unor structuri socio-umane solid constituite fnt 


(somatică şi spirituală), comunicare cu forțele ue ea da ا‎ 
(individualã ori colectivă) cu ritmurile 1 9 3 0 
înconjurătoare. Din multe puncte de vedere muzica insâşi € Seira PATĂ 
muzici pentru fiecare timp, loc, obicei ori narav, aşa cum există atâte: RD 
clime, epoci, credințe au fost şi sunt. Orice activitate sau fun ume SUS i 
morala sa, aşa cum orice îndeletnicire ori „trăire de-a noastră reclamă © anul i 
muzică. Dar dacă printr-o morală (sau etică) — oricare ar fi ea — se presupune 
distingerea a ceea ce este permis de ceea ce nu este, trasându-se o grani ță dincolo 
de care trecerea e interzisă, în muzica de azi totul este posibil, aceasta săvârşindu- 
se în mod torențial, după criterii așa-zise estetice — şi nu etice — situate într-o 
relativitate empirică. Unde este vremea când rațiunea de a fi a muzicii se 
identifica scopului de întruchipare şi celebrare a divinității, când muzica avea un 
prezent etern (ceea ce Malraux caracterizează a fi însăşi opera de artă), în sfârşit, 
când realizând unitatea dintre sacru şi profan (de altfel, unul din dezideratele 
Torei), muzica așista şi memora importanţa fiecărui act al vieţii, participând la 
măreaţa simfonie a lumii? Rolul muzicii, ca şi cel al moralei (eticii) era de 4 
colabora cu divinitatea în așa fel încât, într-o lume neterminată de Dumnezeu, 
binele să triumfe asupra răului, Și ne mai întrebăm, aidoma lui Nietzsche: poate 
exista o morală (etică) care să reziste fără suportul Creatorului? Dar un opus 
muzical ce refuză întemeierea din plasma harului divin? Poate oare su 
muzică în absența unei morale? Talmudul afirmă: 


omului”. La fel ca muzica şi morala. Numai atunci cân 
lar omul eliberat de Dumnezeu devine 


e ca morala: există 


pravieţui o 
„Dumnezeu cere inima 
d inima este abandonată, 
„Creator”, orice morală şi orice muzică sunt 


Să RN Oința de putere. O putere care nu este 
A - NICI etică; şi poate că nici măcar adevărată. Istori 
muzicii adăposteşte însă sufici Po a storia 
UZICIIE s ente exemple de muzici născute di 
principiilor etice. Un exercitiu care întâ nascute din exersarea 


o valoare existenţială: nimi 0 
i stent > NIMIC nu poate încep imi 
rene 1 4 n e, nimic م‎ 
E Peepi ȘI Orice orientare pre ci i > a ee e 
mul religios s- it să 1 مه‎ ; 

Lume, ai | 0 ut să se aşeze in <<Centrul Lumii>> Ca L aa și 
principiilor etice 36 5-0 întemeiezi”!). lar muzicile Nascut di TA 
| ; 1 . ... 0 7 e ale: 
fie că sunt inițiatice, taumaturgice, rituale sau inca 0 a 
$ ntatorii, fie că 


eligios 


) M Eli d : Sac lsi P | B E $ 7 C 
7 i $ fe » , 
lade acrul şi rojanu uc., d, Humanitas, 1995, pag.22 


. velor unei societăți. Mai exact, este VOI 


fie că deţin sau nu detente 


sunt manifest religioase ori aparent laice, şi în fine, 


estetice, întemeiază O morală, o etică, deci, o lume. 


1.2.1. Muzici initiatice. În principiu muzicile iniţiatice sunt acele muziçi 
care înlesnesc introducerea individului sau colectivități în universul gn 
practici şi ritualuri ce ţin de zona sacrului. Ele aparțin culturilor zisa 
tradiționale, având implicaţii majore în orientarea comunităților arhaice în haosu 
omogen către un punct fix şi înspre O trăire reală, supravegheată de un statut 
ontologic şi de principii etice general valabile şi incoativ aplicabile. Muzicile 
inițiatice reprezintă imagini ale unei deschideri, ele sunt ferestre, porți către 
înălțimile sufletului şi spiritului, dar şi trasee pe care zeii pot coborî pe Pământ şi 
pe care omul poate urca în chip simbolic la cer. “Orice spaţiu sacru — şi muzica 
iniţiatică este un astfel de spaţiu, n.n, = implică o hierofanie, o izbucnire a 
sacrului, care duce la desprinderea unui teritoriu din mediul cosmic înconjurător şi 
la transformarea lui calitativă”. Dar muzica iniţiatică se găseşte de secole bune 
într-o severă extincţie datorată unor precarități ontologice, pe care omul modern le 
traversează: "impasul prezentului este mai curând unul de natură cognitivă, omul 
inteligenței aflându-se într-o inceritudine metafizică, care-l împiedică să înainteze 
pe o anumită direcţie”? Or, în atari circumstanțe, muzica iniţiatică se constituie în 
mod exclusiv într-o dureroasă nostalgie, care va fi spulberată şi convertită în 
realitate numai “atunci când unele bariere, ziduri de foc în calea cunoaşterii lumii 
de Dincolo vor fi sparte, vor fi depăşite, fapt care nu depinde de oameni Şi se va 
putea ieşi, probabil, din acel impas, putându-se vorbi de un nou tip de evoluţie şi 
anume pe Verticală, în Ascensiune (s,a,) şi nu pe orizontala istoriei”. Dar dacă 
puzicile initiatice oferă şansa intrării în lumea realității adevărului suprem 
recuperarea acestor muzici presupune după Octavian Nemescu cinci condiții care 
necesită re-structurarea fundamentală a mentalităților, deprinderilor şi 
it bi de contemporane. O primă condiţie ar fi “ieşirea din EE 
fisa gti ce acumula trebuind “să (re)înveţe să cânte în fata unei 
ara oii ١ nni ac sau izvora unui munte, la răsăritul sau apusul 
anumită oră de zi sau de noapte. Timpul şi locul (s.a.) cântării 


ÎN Fa piere ae ă e 
litle factorii de prim ordin în acest ritual. Importantă este nevoia de a 


abso 0 0 00 ۰ 00 
ا‎ oup ii A ie sunetelor, energiile cosmice (altădată numite duhuri] 
J atlate la faţa locului şi în acel timp””. “Iesi i pue 
5 T أ‎ P -= leşirea din lume, izolarea” 
: iție de re(orientare) a feno i 
ir Ar menului sonor c 
că iniţiatică, întrucât actul muzical trebuie să se împlinească” و‎ MRI 
$ -0 ofrandă 


D 1 

5 M.Eliade: op.cit., pag.25 
, O.Nemescu: Spre 

„Nemescu: idem 


„Nemescu: idem 


: o nouă muzică inițiatică, în rev, “Muzica” 


4) 


, Buc., nn. 1/1999, pag.6 


197 


| 
| 
| 
| 


divizilor participanți cât 


x 5 5 
loc de purificare (s.a.) a aMis 
cat Ă ăstrarea secretului (Care 


alui real) lalte condiţii ar fi “p : 

i a Spi esfăşurare.” . Celela | E KG) 

E a nfrerii elitiste ale trecutului îndepărtat ), 
sa realiza 


pa : ER ine A 3 
'izează reactivarea “tradiției marilor © ٤ i 
0 oratie căruia “cântarea se va pute 


i i i i i moral ( 
regimul biologic, psihomental şı m grapi a ua 
aar în conditiile în care muzicianul se află într-o stare favor abilă şi sensibilă : : 
inocentă lăuntrică (s.a.), cu alte cuvinte. de graţie, rod al unei conduite morale 


ireproşabile dar şi în urma unei liniştiri depline a minții şi a sufletului ) şi, 4 
sfârşit, “ suportul mintal şi psihic al cântării rituale” (muzicianul participant a 
ritual fiind apt să deţină “ credința, certitudinea fermă în ceea ce priveşte 
existenţa, ca realități obiective, a prezenţelor din zonele care transcend realitatea 
imediată şi cu care doreşte să intre în comuniune””. Fireşte că modelul nemescian 
este unul sui generis şi ideal. Revenirea în arena existenței umane a muzicilor 
iniţiatice de odinioară este practic imposibilă. “Noile ritualuri — dacă se vor 
instaura, n.n. — vor diferi substanţial de cele vechi, constituind un experiment 
psiho- și mentalo-acustic în domeniul artisticului de o factură cu totul nouă, 
pentru omul crescut şi educat în mentalitatea europeană, occidentală, experiment 
diferit şi faţă de cel al vechilor avangărzi. S-ar putea ca noul tip de experiment să 
se transforme într-o nouă avangardă (o avangardă cu aspecte recuperatoare ce 
împleteşte vechiul cu noul) cu altă direcţie de evoluţie. Se vorbeşte mult de 

extinderea la scară planetară a civilizaţiei, de tip occidental, având ca putere de 

Sei cane na ear n PI ui ga nete cr 

brutală a Naturii. Este posibil ca ex e A i ae ويتام‎ “ta 

DEORE ١ : perimentele la care ne-am referit să marcheze o 

GEN 00 عر‎ are în mentalitatea de tip occidental, în sensul că ritualurile îi vor 

fa pe unii oameni să regăsească Natura Tainică””. Cu totul accidental. 


muzici initiaticê se mai întâ î ivili 
t mai întâlnesc în unele zone “necivilizate” î 


dacă (şi atunci când) و‎ încă. Extinderea lor 
: e va produce, nu va j لاك‎ ET ع زوق‎ ai 
abruptă şi catastrofică. fi, probabil, lentă și liniştită, ci una 


şi, în acelaşi timp, într-un 


: 
‘S-a putut constata că oamenii, alături de 
permanență într-un dialog foarte subtil și 

? fenomene vibratorii de o 
a parte. Și originea multor 
mane, se datorează 
l adesea se poate spune că 


1 O.Nemescu: idem 
1 O.Nemescu; op.cit, pag.10 
A O.Nemescu: Op.cit. .ممم‎ 
O.Nemescu: Op.cit, pi 
TAR pag. ll 
"Nemescu: op.cit. pag. 14 
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intensităţi, timbre, moduri de 


š: habar n-are”. În E n د ا‎ care conferă artei sunetelor © 
re atac, precum şi (mai ales) combinaţii C1 x se eins EES A 
J ir Fete taumaturgică, fie vindecătoare (în ordine psiho fiziolog lie 
a RE (sub aspect etico-moral). Influenta undelor pet A A e 
le (uman, animal sau vegetal) este peremptorie. Corneliu Cezar ana izeaz i 3 
le intervalica muzicală temperată dintr-o perspectivă analogici ma | 
în Unisonul şi octava pot fi asociate planetei Marte şi zodiei Berbecului, iind 
la intervale prezente acolo unde este necesară © potențare, sau dimpotrivă, 0 
te stingere, o nivelare; secunda mică este atribuită zonei Venus-Taur, putând fi sieis 
Si cu preponderență în muzicile care redau sau trădează eroticul ori frustrarea, 
an suferința; secunda mare exprimă caracteristicile planetei Mercur şi a zodiei 
lor Gemenilor, reprezentând în majoritatea cazurilor un liant, fiind în general neutre 
or (ca în cazul succesiunilor de tonuri); terța mică e solidară binomului Rac-Lună, 
nt reflectând dificultatea, tristețea, interiorizarea, în timp ce terța mare — analogă 
uă, setului alcătuit din Leu şi Soare — evidenţiază exuberanța, bucuria, impunerea; la 
ent rândul ei, cvarta perfectă, corespunzătoare zonei zodiacale a Fecioarei, exprimă 


precizia meticuloasă, profesiunea şi devotamentul (intervalul fiind găsit în debutul 
multor imnuri naţionale şi internaționale); cvarta mărită este circumscerisă 
Balanţei, indicând complementaritatea şi dezechilibrul, amenințarea terifiantă şi 
pericolul iminent; cvinta perfectă reflectă caracteristicile Scorpionului, sugerând 
transformarea drastică, primenirea inepuizabilă, moartea sau renașterea; sexta 
mică, asociată zodiei Săgetătorului, redă aspiraţia înaltă, veneraţia sau decepția, 
iubirea neîmpărtăşită ori deznădejdea, pentru ca sexta mare să fie solidară planetei 
Saturn, cu alaiul de particularități ale acesteia: ambiţie, autodominare, voință de 
învingător, în sfârşit, septima mică, corespunzătoare zodiei Vărsător — J upiter — 
indică îngăduința, compasiunea, sentimentele amicale sau relaxarea, iar septima 
mare — situată în zona de influenţă a zodiei Peştilor — oglindește haosul, E rea 
ura, dar şi sacrificiul, înalta spiritualitate ori sensibilitatea extremă. Dincolo 0 


toa : a: Sero. 
5 f T 300 consideraţii, care ar putea fi etichetate grosso-modo drept 
| de à 2 وان‎ este cert că muzica are o influență fastă sau, dimpotrivă BRE 
il şi dă F E. ai ulei umane, şi ca atare exercită o acţiune taumaturgică E RG 
le 0 concordanță între diferite etaje frecvenţiale sau ritmi iri 3 
s enzimale, bioritmuri ori 11 ١ "Unice vegetative, cicluri 
to! itmuri ori alte ritmuri şi frecvenţe organice î rr AI 

ştie, de i ganice în muzică. “Cee 
sază 1 altfel, este că un corp poate transmite propria sa vibraţie altui a ce se 
e că upă termenul consa tul CODE): 


crat, acestea intră în rezonanță. Același lucru 


Alu nter organelor psihofizice ale corpului omenesc. E 
3° de un instrument, de o orchestră, declanşe 


confi ilor fizi 
nform legilor fizice ondulatorii, Aceste vibr 


Î PT a lea cae 


CORTAR , 
Š pant; Sunetul ca imagine a lumii, în rev 
zar: op.cit., pag.33-36 i 


privința rezonanței o i tite So 
misiunile sonore 
ază o vibraţie a acestor org 


.. OAU qe 
ați, cu condiția de a fi armoni 


oase, 


2 


„Muzica”, nr.2/1990, Buc., pag.20 


oziție evidentă. Reciproc, dacă 
sază un fel 


că manifestă, o bună disp a. 
i continue, se Insinuc 
“dacă 


poi provoca o stare euforic EE 
emisia muzicală comportă disonante ضري ورج‎ au at. Dar 
de indispoziţie. O tensiune, 0 crispare sau adeyăraiă capi A 5 8 sO 
enzimele au toate (în cadrul unei specii şi chiar în general) la fel, sub intue ١ 
unei anumite muzici. dacă animalele însăşi par să se comporte similar în prezența 
unei aceleiaşi muzici. omul este un amalgam de enzime, vegetativ, animal plus 
liber arbitru. În artă aceasta se traduce prin opțiune. Sau gust. Sau preferință. Fără 
indoială că şi aici intervine o legitate profundă. un joc posibil între libertatea 
râului şi marginile lui. Totuşi. dacă nu complet. omul are o latitudine de a alege. 
de a prefera. (...). Omul poate = şi o dovedeşte uneori efectiv — să se opună 
Jegităţilor celor mai înțelepte sădite în el. Acesta este <<chipul din spale>>. 
infricoşator al libertăţii. Se întâmplă uneori şi în artă acest lucru? Poate da. Dar 
angoasa provocată de un astfel de fenomen nu va veni din reacţia organică, nici 
din rezonanţă conform legilor ondulatorii ale fizicii, deşi nivelul vegetativ îşi are, 
fara îndoială, şi el un cuvânt de spus. În plan specific uman, euforia sau angoasa 
provin dintr-o opţiune în mod egal conforme (sau nu) cu legile organice obiective. 
Se prea poate ca organismul fiecăruia dintre noi, nivelul nostru neurovegetativ să 
0 در حك جو‎ RS Sera cum plantele resimt toate, în acelaşi 
pc PR الج عي ر‎ sg ai ră sa eu = interpretez această acțiu ne 
deosebit de complexă, iar analiză ei ne ă za : 7 r ale 
E : À A poartă pe tărâmurile muzico-terapiei (ori 
meloterapiei), muzica având după toate experi AnA E 
vindeca mintea şi trupul omului. Acest Acea : Di ا‎ 
EE se dacă la un moment dat, e ea و معو تدده‎ 
aflat în confli : é vid se va 
ict tacit cu subconştientul său para-cultural, atunci ŞI conotațiile 


taumaturgice, ontologi i ici 

gice ale unei muzici se i 
imaturgi olo; vor i ică 
E e fi certat cu dimensiunea estetică, 


i = 
2 a aaa spune că Terpandru a alungat prin 
In Cetatea Atenei. Este aceasta doar o 


0 
J. Jost: De 
< 1051: Détente Psyc, 5 
2 sycho-n 
E CE i Musicale en od 
Czar: Introducere în lia donio-stomatologie, 
, Buc., 
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Maloine, Pari 
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n.n.). a) Muzica terapeutică cunoaşte, mai ales începând cu 0 i a 
XX, o dezvoltare deosebită atât In Americă de ليناد‎ 
în Europa (Anglia, Germania, Austria, Elveția, tările 
le de muzică terapeutică, se publică 
Principala dimensiune cu putere de 
ric cultural ci <<potenţialul 


a muzicii, 
doua jumătate a sec. 
America Latină, cât şi 
nordice etc. ). Există congrese internationa 
periodice زو‎ culegeri de articole şi studii. 
actiune în muzica terapeutică nu € factorul valo í i IU 
| afectiv>> al muzicii. O direcție interesantă în muzica terapeutică © reprezinta 
<<fonoforeza>> , bazată pe înlocuirea acelor din acupunctură prin vibrații sonore 


din spectrul audibil, emise de un vibrator. b) Cercetările privind acțiunea sunetului 


asupra subiecților aflați în stări speciale, parapsihologice, transă, hipnoză, comă, 
ultă însă este faptul că în 


i moarte clinică ete: sunt extrem de reduse. Ceea ce rez 
astfel de stări, muzica se manifestă drept o dimensiune ontologică fundamentală a 

universului şi a omului, capabilă de a influența profund psihicul omenesc”). 
Autosupus unor experimente de meloterapie, Eduard Pamfil relatează în stare de 
transă provocată: “muzica îmi ajunge departe, ca dintr-o altă lume, fiindcă eu sunt 
una independentă acum. Sunetele sunt făcute dintr-un material transparent, foarte 
subtil, fără nici un atribut material sau senzorial. Muzica se insinuează şi Se 
confundă cu materia universului meu luminos și-l animează, împrumutându-i 
pulsiuni fantastice... Spun: timpul nu există, e o dimensiune ridicolă, e înlocuit cu 
ceva pluridimensional, infinit mai bogat. Depersonalizarea e din ce în ce mai 
teii ا لو‎ aa a ie e 
animă această lume fără د‎ ete?” Mu i E r dp 7 
ال الو‎ E „su ete. Muzicile vindecătoare nu numai că 
altminteri A ا يحم‎ pe DA لات وي المي ا‎ 
e arta sunetelor. 


e pă Muzici moralizatoare. Înțeleptul Solon obişnuia, se pare, să 
D 0] A, merge şi se sprijină — ca şi oamenii — pe două picioare, dintre oa 
pt intâțişează datoria de a nu lăsa nepedepsită nici o abatere săvârşită, ia 

2 A ar 


in 
cel stân răsplăti ori ă 
3 je aleasă E aceea F a răsplăti orice faptă bună. Adăugăm că, dacă din viciu 5 
١ 1psi unul dintre cele două pici i îngri 3 
e? è cele două picioare ori nu ar fi ji 
E a 1 îngrijite cums i 
ori că lis E Statul acela ar urma sã umble بم‎ sau dia hotia. 
ine echilibrul în nici i i i | aaa 
ic în nici un chip. Şi i 
E ا‎ 1 au existat, desi 
di DE TP pentru pedepsele date vinovaţilor. ori pentru SIRE Popoare 
D E 0 ctivitatea noastră însă, Solon ar fi afirmat, probabil, că x TERSA 
yra ا عن‎ om cinstit este” — o aflăm din t P a 
p sie Sa 517 iar că răsplata cuvenită virtuţii nici nu este E ip aa dorea 
ie ți pe propria lor piele (şi mai ales în propriul lor palete 


suflet). Să ne uităm doar 


| 
3 pd pa N/7oducere în sonogie, Buc., Ed. Muzicală, | 
, il şi D,Ogodescu: Psihozele, Timișoara ; 


984, pag. 101-102 
Ed.Facla, 1976, pag.150 


entic (fie el interpret sau compozitor) 
-a dedat, potrivit năravurilor 
le la începutul studiului 


e caz, nevrednic de 


în ograda muzicii româneşti: muzicianul aut i a 
- care, aşa cum îl descria Boccaccio pe Dante, nu Spate 
nobililor de azi, la plăceri şi la leneviri, C1 s-a dăruit încă C Şi 
fără răgaz” - este apreciat ca fiind inutil sau vetust si, în e DO 
faimă. La fel cu poeții, cu pictorii... Intr-o colectivitate, a penja e A 5 
cinstirilor dezvoltă ambițiile deşarte, stelele căzătoare ori flor ilee م‎ as E 
bineînţeles, acea colectivitate nu numai că nu reprezintă © pildă, si nig) 1 0 A 
băgată în seamă. Aşa cum nu 4 fost, de pildă, cazul cu Grecia antică, a o unde 
muzica a avut o pronunțată funcție moralizatoare. Ori cu arta wubadurilor Evului 
Mediu în care, prin intermediul versului şi a muzicii, se sancționau fapte şi 
mentalități exterioare codului etico-moral al timpului şi spaţiului respectiv. 
Muzicile moralizatoare țin de o taumaturgie a convențiilor şi codurilor etice, 
readucând — prin mesajul lor manifest — rătăciţii pe drumul normalităţii înţeleasă 
ca set de legi care să împiedice agresarea atât a individului, cât şi a colectivități. 
Desigur că, în sine, muzica nu poate să incumbe conotații moralizatoare. Ea 
trebuie să poarte un text aferent. În plus, muzica degajă un anume ethos care are o 
însemnătate deosebită în plan filozofic, dar şi pedagogic, dimensiunea etică fiind 
una dintre condiţiile pe care arta sunetelor trebuie să o îndeplinească într-un 
sistem social-educativ. reclamat de către statul-polis. De aici teoriile” care pretind 
compozitorilor să aleagă din mulțimea lumilor sonore posibile acele efuziuni 
muzicale ce pot induce spiritul ascultătorului spre sentimente şi porniri pozitive, 
كم‎ Agata e (n te امس ا‎ 
ori a sofiştilor (Filodemos) care, dim سه‎ a Sit n latura يلد‎ 
muzicii prin ne-recunoaşterea unei polrivă, au negat funcţia moralizatoare a 
ei legături între ethos şi opera muzicală. Prin 


extensie, muzicile moralizatoare pot acoperi teritoriul etico-estetic 
muzicilor culte de orientare naţională (etnică) 


„ suprastilistic al 
ا‎ ed rituale. “Eu cred că ritualul trebuie recu 

a A Au greutate, o anumită funcţionalitate pe care ar fi necesar să | 
HAR A a A verbele; gândurile... Ritualul presupune o E 8 E 
oana: $ rioară; prin ritual, noi ne Supunem de fapt unor pri dă il 
Aura INCipii, unor 


sa A In scopul pătrunderii şi al 
posui lar recuperarea ritualului ar 
1201 este un om neritualic, pentru 


sai Se su nu fără semnificaţie. Omul 
ce-a condus la derizoriu. Câştigarea 


rimul râ 
rând recuperarea unor fundamente profunde pe 


perat, prin ritual 
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D Muzicile rituale concurează cu lumea, 


2) are s-ar așeza faptele şi actele noastre” 5 : E EEN 
or ndó; اد‎ unei opere care să concureze lumea, fiig 0 gr 5 
u | dublu, e o idee preluată nu atât de la alchimiști cât de la Hegel, acel 5-7 p i 2 
de i Valery îl cunoştea doar indirect, prin Villiers; la rându-i, acesta îl tfrunzărise sar, 
a atăt câ să-l fi impresionat pe Mallarmé, de vreme ce Cartea ÎŞI propun a a 
i. | vezidirea universului. Dar se mai poate ca această idee 58-1 fi fost sugerată de 
ti întâlnirile sale cu muzica. de teoriile vremii, derivate din Schopenhauer ŞI 
de propagate de wagnerieni, care vedeau în muzică singura artă capabilă să exprime 
lui esența lumii. De altfel, chiar ceea ce făcea Wagner putea foarte bine să inspire 
5 proiecte măreţe şi să incite la megalomanie, la fel ca alchimia sau hegelianismul. 
iv. Un muzician, şi pe deasupra un muzician fecund, poate la o adică, aspira la rolul 
ce, de demiurg 7. Un demiurg care poate declanşa rituri de inițiere. Aşa se întâmpla 
ă la popoarele primitive unde ritualurile şamanice, de pildă, vizau gnoseologicul şi 


ontologicul. Aşa se întâmplă cu unele creați de Cage ori Kagel, în care 

desacralizarea totală aspiră la întreţinerea unor ritualuri ale derizoriului şi 

grotescului. Evadarea muzicilor rituale din zona spectacularului este singura şansă 

a fenomenului muzical de a redeveni sacru زو‎ esenţial. “Reabilitarea dimensiunii 
magice în muzică (mă refer la aşa numitul tip de magie <<albă>> ), nu poate fi 
Dom realizată într-o sală de concert, de spectacol de tip european, presupunând 
prezenţa unui factor activ şi a altuia pasiv al ritualului, cu tot arsenalul de ticuri şi 
onvenții, de accesorii implicite: aplauze, înclinări în fata publicului, costume de 
sală, trac, etc., ete. Muzicianul, funcţionând într-un nou tip de ritual, va trebui să 
re(învete) să cânte în fata unei flori, a unui copac,a unui lac sau izvor, a unui 
al la răsăritul sau apusul soarelui, la o anumită oră de zi sau desroâpte. 
e nui ا‎ (s-a.) aut constituie factori de prim ordin în acest ritual. 
a e ee ea absorbi, prin mijlocirea sunetelor, energiile cosmice 
A uhurile lucrurilor) aflate la fata locului şi în acel timp”), 


In m i icile ri 
| 8 categoric, muzicile. rituale exclud agrementul şi snobismul. De aceea, ele 
itual sii 3 axiologicul, valorizările, subiectivismul atavic. Re-situalizarea răuzicii 
să le i da petrece decât atunci când vom fi în măsură să renunțăm la a face comer 
nare E TES muzica în prãpastia sentimentalismului ieftin sau cel 
unor | À mului mult prea scump pentru ; 

/ e A PI puterea de cumpărar iti 
şi A] municare) între oameni şi cosmosul înconjurător. aie الي ادي‎ 
ui ar | ١ 
ontru 1.2.4 Muzici incatatorii. Muzicile i ii faci 

Pria atorii. Muzicile incantatorii facilitează acc 
)mul paranormale, săvârşite în stări speciale, de transă îndeplini sp sa 05 
2 ١ 1 plinind © dificilă 
E EGER : 


de pe | 0. Nemescu: Trè nî r- ă odie a morți ŞI a regenerăr t, interviu realiz. d 1 
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/ 1 8 0 at de 1 inel Anghel 
3 Aurel Cioran: Cioran ŞI muzica, Ed.Humanitas, Buc 


NEA 0 
Nemescu: Spre o nouă muzică inițiatică, rev. E 107 


“Muzica”, Buc., nr. 1/1999, pag.8 


| 203 


-ărei: oate‏ : يي 
ل د E‏ ف aceea suprasensibilă, prin te‏ 
E UR. supranaturale.‏ 
inițiatice Ori‏ ا intra în comunicare cu întruchipările Divinităţii, je Sha‏ 
formule ritmico-melodice,‏ يم poidan TA EA e‏ 
taumaturgice, alteori rituale) con: 5 e apara îndeplinesc un‏ 
i entale sau vocal-instrumentale de către inițiați ce 1 o alei‏ 
ge 7 io Sunt, în general, muzici atestate la popoarele i at 5‏ 
ا اا mandatare ale unor multiple procesiuni invocatoare ŞI a unor acute‏ 
întru colaborarea cu spiritele magice. În viziunea acestor popoare, ie‏ 
incantatorii constituie şi instituie totodată suportul ritualurilor cu specific‏ 
supranatural, având o putere de expresie cu totul deosebită, fapt ce a condus la‏ 
perpetuarea lor până în zilele noastre în unele teritorii geogratice unde populațiile‏ 
conservă atare practici cu conotaţii suprasensibile. Aidoma muzicilor inițiatice,‏ 
taumaturgice şi rituale, muzicile incantatorii, prin puterea expresiei şi sugesti-‏ 
vităţii lor, au penetrat zona muzicilor culte (savante), lepădându-şi însă, într-o‏ 
covârșitoare proporţie, semnificaţiile Şi funcţionalităţile originare. Ceea ce‏ 
rămâne, se poate identifica grosso-modo cu mijlocirea unor stări transcedentale‏ 
sau de pură atmosferă. Predominant monodică şi repetitivă (dar și non-repetitivă).‏ 
bazată pe un set de cele mai multe ori minimal de frecvenţe şi durate, obsesivă și‏ 
ademenitoare, muzica incantatorie este solidară sincretismului din ritualurile‏ 
colectivităţilor arhaice, sincretism cultivat şi de antichitatea greco-romană (Şi, în‏ 
bună măsură, de cea asiatică) prin asocierea muzicii cu sfera literaturii. Muzicile‏ 
arenei era‏ ال RE‏ 0 
ratezi iergență rămânând cele eminamente de‏ ع 
EO orică), pentru ca abia în secolul XX, odată cu re-activarea‏ 
orientărilor neo-folcloriste, să se manifeste o re-actualizare a lor în f i‏ 
inedite de întrupare, care sunt în măsură să or în forme noi,‏ 
autentice muzici incantatorii, ci E i a e‏ 
C1 = ma! curând —, formule incantatorii altoite pe‏ ,1 


trupul altor matrici son 

ore. Aşa cum se întâmplă ăoară, Î 
5 . a ări i 
mim pla, bunăoară, în unele lucrări ale lui 


funcţie gnoseologică, 


poate nu prezența unor 


EXx.57: 


چ ام 7 
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Deși conţin enunţuri ce revin în chip obsesiv, muzicile incantatorii nu Sunt 
neapărat şi implacabil repetitive, deoarece Structurarea lor monodică permite 
inserarea diferitelor repetări interne alături de fragmente melodice caracterizate 
Prin discontinuitate. Incantaţia sonoră nu poate fi disociată de dimensiunea 
sincretică a ritualurilor magice, dimensiune fatal înglobată întru-un tot indivizibil 


CU O anumită funcţionalitate, un tot pe care arta contemporană, prin spectacolele 


de tip happening, instalaţii ori teatru instrumental, încearcă — deocamdată însă 
fără prea mulţi sorţi de izbândă - să-l reanime. 


Prin Pitagora, 
a lui Platon, ea 
sferica (adică. 


or estetice. 


exersarea principii! 0 
iar în vreme 


ştiinţele numărului, 
aritmetica, geometria, ica il 
şcării corpurilor în UMP $! 
traversând întreg Evul 
quadrivium al 


1.3. Muzici născute din 
muzica se vedea inclusă printre | 
încununa o inițiere gradată ce cuprindea i 
astronomia) şi “armonia sferelor” (coordonarea mi cat 
spațiu), această atitudine poziționistă vis a vis de tea 
Mediu, timp în care arta sunetelor a fost integrată Re Ralea 

i i ă vorbim de  matematizarea si 
disciplinelor matematice. Ca să nu mai DR A وا سا د‎ 
algoritmizarea limbajului muzical în secolul مفو مفو‎ 6 pu SRO E 
permanent mariaj. între muzică şi matematică. . Intotdeauna asg pan ars 
considerată una din formele cele mai înalte de creare şi de receptare a fi umosului, 
analizându-i-se ansamblul de probleme ce tin de esența ei ca artă, precum ŞI de 
raporturile ei cu realitatea. De la numerologia pitagoreică ori armonia platoniciană 
| a sferelor أو‎ până la mimesisul sau catharsisul aristotelian, ori chintesenţialismul 
| schopenhaurian, muzica s-a aflat, deci, sub “privirea” esteticului, născându-se și 
din exersarea principiilor acestuia. Chiar şi muzicile aşa-numite etice au O 
componentă mai mult sau mai puţin semnificativ estetică. De ponderea acestei 
componente depinde vocaţia axiologică a muzicii. Dacă muzicile născute din 
exersarea principiilor etice nu pot fi ierarhizate, plasându-se dincolo de ceea ce 
considerăm îndeobşte a fi frumos ori urât, ţinând însă cont de ceea ce este bun sau 
rău, muzicile născute din exersarea principiilor estetice trebuie înainte de toate să 
placă, să fie atrăgătoare; ele pot face obiectul unor clasamente ale preferințelor 
ascultătorilor, depind de gustul şi mentalitatea epocii. Se spune adesea; “un cântec 
la modă” (șlagăr); sau “un interpret la modă” (vedetă). Dar şi șlagărul şi vedeta 


Pitagora atribuia o forță morală matematicii, în tim 


s-a născut din necesitate, ci pentru lux” p ce despre muzică Democrit spunea că “nu 


Aceasta nu î 1 i 
latină a secolului XX” (cum numea Grigore oi Ii aia su la le sl e 
“scientia bene modulanti” (cum definea muzica E 0 0 e 
o parte asistăm la o abordare matematică a mai tuturor terit 7 rima EE Tos 
sonor); pe de altă parte, pentru aprehendarea operelor arti E E ale opavulu 
obligatoriu să cochetăm cu intimitățile matematicilor ei e puse Moca: A 
ou eiie cu t superioare. Şi i 
2 as afinități, comunicând subteran (ori la marile ali di i gara e 
e aţiile ce există între muzică și matem azi 
sunt limbaje universale. Din ce în ce mai 
ce unii matematicieni se inspiră 
i BEA autentice dac paraa 
performanță într-ale ms icii re Ana narei 

A A ; şa cum nu a ati 

A 0 dacă nu pozezi un Oarecare instinct zi a au stil 
atic pentru a prinde vibrația muzicii şi să ne ce cu are 

superior lăuntri 7 لل ا‎ 
PAREA EA i ră generator de ecuaţii şi funcţii Apr 0 
; ca cine, am spune că “matematica este 00 i 
a — o ştiinţă minun PERUR ce 
K 1 ¢ care “se află între oândi l 
ÎN N G, ¿Se allā între gândire şi 
A SA materie, înrudită cu amândouă şi Bidk 
ritm; este materie, dar 6 materie care A 


cal)nu este 
UŞI, Muzica şi matematica 
ale spiritului) sub varii aspecte. 
ate. Ambele 


Penre arsenalul matematicii, în timp 
robabil că nu poți intra în î 
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a unei mode oarecare. Pentru că, în prima fază, orice 
xistent, tiparul vremii; 


n important număr de 
în muzica de 


aparţin celei de a doua faze 
modă implică noutatea, inovaţia care sparge plafonul e 


| ulterior, în a doua fază, fenomenul este îmbrățișat de u ٤ 
membri ai colectivității respective. Şi ciclul se repetă. „Dacă f 2 
divertisment (deci în cazul şlagărelor şi-al vedetelor) conştiinţa efemerității unel 
mode este în funcție de mediul cultural, de gradul de profesionalism atins de 
breaslă, în creația muzicală cultă nu se poate vorbi de efemeritatea modei. Aici, 
modele coexistă prin suprapunere în straturi succesive, permeabile. Ce altceva 
decât mode au reprezentat la vremea respectivă Das Wohltemperiertes Klavier, 
Tristan und Isolde, Pierrot lunaire sau Le Marteau sans Maître? Aceste 
opusuri/mode - născute din exersarea principiilor estetice — dăinuie însă şi astăzi, 
fie ca principii de structurare a materiei sonore, fie ca prezenţe active în conştiinţa 
melomanilor. (E-adevărat că unele mode nasc lucrări de importanță capitală 
pentru istoria muzicii. dar care nu rămân în memoria sălilor de concert: sunt 
“pădurile de plastic” ale lui Celibidache). După Thorstein Veblen, o modă este 
lansată de o persoană cu o poziție culturală relativ privilegiată. Aşa stau lucrurile 
| urmând, bunăoară, exemplul lui Bach, Wagner, Schonberg sau Boulez, căci 
3 tonalismul, trans-tonalismul, anti-tonalismul, serialismul şi serialismul integral au 
à fost prezente, într-o formă sau alta, vag sau deplin, accidental ori constitutiv, şi în 
unele lucrări anterioare. Aceştia au fost totuşi inovatorii. lar poziţia lor culturală 
te | Al Ea ل‎ Area 
„aa PRO e e ați 3 a şi sute de creatori (mai mult sau mai puţin 
at ai ne prins de acelaşi TI orstein eblen, conform căruia, în procesul 
“ajunși din E inovatorii — cei care lansează moda = Sunt după un timp 
desi ا‎ creându-se astfel, probabilitatea maximă pentru 
şi Beethoven “să-l aj a et aie ا ين‎ ny secol pentru ca Mozart 
Schonberg Car AER in urmă” pe Bach, de câteva decenii pentru ca 
întreacă” pe E pe Wagner, de câţiva ani pentru ca Boulez “să-l 
pe Boulez, astăzi tim Ei EA Miopa e BR "să-l devanseze” 
nu fi ik TEE pul s-a comprimat într-atât încât de frică — poate — pentru a 
presiunea pe EN rea Esr a 0 See cir عي نت‎ 
ins £ ; 8 una după alta, î i 
E sie Acută proliferare (dar şi prolixitate) ca ne e tm ir ata 
: să apreciem muzicile născute din EU pS ună 
beneficiarele unei mode a mod exersarea principiilor estetice drept 
) elor. p 


ru 

A 1.3.1. Muzici 1 

g Mat Elgi e alee Intr-o anume accepție a termenului “savant? 

£ | E T iestrie = muzicile născute din exers incipii 8 

ْ ْ 0 i area princi i 

Îi ta n parte — savante. Ceea ce le lipseşte însă est SE aria 

1 er يي‎ | ste caracterul erudit 
» precum şi maldărul de cunoştinţe, de informaţi z 

; atie pe 


care autorii (r i - S sa- veh e 1 A 6 t 
ebuie să 1 po ede i i 0 a a T 
` ` ŞI să 1 iculez E udiți: area 5[ cu 
2 In ăpă anare: ŞI 
٩ Itu a 
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cf e ate 


rofesioniste, muzici care = ivite 


ate de conştiinţa profesională a 


de specialitate aparțin muzicilor 2592-56 culte, p 


din exercitarea autonomiei esteticului — sunt asist o SS 
compozitorilor denotând un înalt nivel de instrucție şi de , g 


OS fi ică specifice. 
Muzicile savante comportă legi de organizare sintactică şi mor rana Sr 
Ele s-au născut odată cu înflorirea marilor şcoli filosofice ale mil ia R 3 
savante reflectându-se în culturile Indiei, Chinei, ca 51 1N vechea Elar ا‎ 
à apia i i i lui pe baza analogiilor dintre 
unde s-au nutrit din investigarea legilor universu ur pS e hito 
sunet şi număr, dintre rezonanța sunetului şi posibilitățile umane ١ a ca să 
ordinei pe care aceste analogii le sugerează. Fenomenul muzical savant ocupă t 
loc remarcabil în cadrul unor entităţi culturale complexe (Occidentul european, de 
pildă), ale unor epoci stilistice mai mult sau mai puțin unitare (Evul Mediu, 
Renaştere, Baroc, epoca modernă), ale unor şcoli (şcolile naţionale, Şcoala de la 
Mannheim, şcolile de operă romană, veneziană, napolitană, şcolile vieneze), 
grupuri şi curente (clasicism, romantism, impresionism, expresionism, 
neoclasicism) ori al unor tehnici şi sisteme componistice (serialism, aleatorism, 
minimalism, muzică fractală” etc.). Periodizarea muzicii savante trebuie să țină 
cont de ponderea anumitor caracteristici de timp, loc şi mod ale organizărilor 
sonore, de schimbările intervenite în tehnicile de compoziţie sau, pur şi simplu, de 
factorul cronologic, îndeobşte nu numai respectat, ci şi determinant. Se pot astfel 
elabora o serie de istorii ale muzicii savante în ceea ce priveşte evoluţia genurilor 
şi formelor, a organizărilor temporale, spaţiale, a notaţiei, a procedeelor 
componistice s.a. Importanța aspectului strict tehnic, a mecanismelor de 
producere au făcut ca unele cercetări să încline spre abordarea muzicilor savante 
1 O fenomenului sonor, pe temeiul mutaţiilor intervenite în modalităţile 
e creație, propunându-se chiar substituirea unor termeni ca Renașterea prin epoca 


Derivat din verbul frângere (: a s 

denomi i i i 
enomină fragmentul, fracțiunea, neregularitatea ori întreruperea. De aici 
. 5 


ă după cea lansată 


de ac. eki gi i 1 i 3 
Lobacevski şi Riemann, iar pătrunderi le lui C 
ale lui Cantor, von Koch si 
f och sau 


Sierpinski) în “tehnologia” 


ii actul unor semnificaţii pur 
= la autosimilarea (omotetia 
ذلا‎ apoi, forma es 
era erupt | tea i, Ma este extrem de 
de variate, acoperind o scală de valori si ED RS E 
alori şi de caracteristici foar e 
arte largă. Nimic nu este 


dinainte hotărâ 
rät, tot aşa cum nimi 
“eee; nimic nu întâ 
ceea ce depind 1 este întâmplător. Ca î 
pinde de noi şi ceea ce este independent de ia E opoziţie a stoicilor între 
4 astră”, 


(XA Segment reprezintă aî 
neregulată, întreruptă ori fragmentată (în all 
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vocale. a aceluia de Baroc prin epoca basului cifrat ori a aceluia de 


| polifonie 0 ٠. 0 . 000 = e) .. v t 
expresionism prin serialism. Constituirea unei istorii a muzicii savante a 0 
alcătuirea în sec. 19 de biografii consacrate mar! or 


| drept moment decisiv 
١ | muzicieni de către Forkel şi Spi 
3 | (Biografii universale”). Au apărut apoi acele mos : 
de explozia creatoare tipică Romantismului. Rareori insă, muzica savantă 
europeană a beneficiat de istorii care să depăşească evoluționismul plat ori 
3 viziunile orgolioase şi reducționiste. Cert este că muzica savantă este circumscrisa 
N într-un proces dialectic sau, poate mai curând, unei mişcări de revoluție în care 
e impulsul inertial trebuie căutat în urmă cu aproximativ două milenii. În cazul în 
ly care cineva ar întreba ce înseamnă muzica savantă, i-am putea răspunde cu 
a parcinomie şi nu fără o oarecare maliție că este răs-strănepoata muzicii culte ivite 
) în Antichitatea euro-asiaticã. Muzica savantă a fost, pe rând, mamă, fiică, 
1, nepoată...; cu ea s-au logodit şi identificat Palestrina, Bach, Beethoven, Wagner 
1 ori în zilele nostre Ligeti sau Xenakis; iar contemporanii nu au avut la adresa ei 
ă | întotdeauna cuvintele cele mai cordiale. Dar muzica savantă mărturisește, 
1 indubitabil, un anume prezent. Iar trăirea în prezent, aflarea şi recuperarea 
valorilor acestuia constituie testimoniul funciar al tinereții noastre. Omenirea 
imbătrâneşte, şi aceasta se vede prin respingerea prezentului, prin refugierea tot 
mai insistentă în trecut, aidoma unui bătrân care rememorează în detaliu peripeții 
din cătănie, dar uită cu non-şalanță ce trebuie să facă în ziua respectivă E 
adevărat că metabolismul muzicii savante este reglat tot mai sever de lesile 
căii spectacularului, matematicii superioare; că muzica nu mai e ia: şi 
Pro i le Aloe emit ap le mar 
pentru că există atâtea muzici cutia eat Sa Delia ea 
iara ROGGE zici savante, cu siguranță că cel putin una dintre ele va fi 
i pu a or viitoare. (Ori poate că ea nu s-a născut încă?) În tot cazul parada 
: je sonore, de exemplu, se înverşunează dacă nu să o o i 

Puțin să o scormonească şi Î 0 găsească, cel 
EES că şi să o reclame. In acest fel, 
“Omul” - spuneai peio T at aa ES re! lucrând î 

ză, ci alcătuieşte”! 


tta (Bach), Chrysander Haendel), Fetis 
demersuri istoriografice favorizate 


س 


muzica savantă 
n contul tradiţiei. 
. De aceea, muzicile 


3 
[S 


savante actuale sunt alcătuiri care se revoltă înai 98 
; i | tipi aja lenei cuibărită în sufletele i îi pa دده د‎ 
iû | SICAZĂ Să întreţină acea “nebunie a tăcerii” pe tele noastre. Apoi, ele 
Me | Muzică”, pe care Cioran o numea simplu: 
otia | i ERE 7 
de | 1.3, . 7 q pe i 
pe | fose ا د سه‎ nii Definiția genului de divertism 5 
este înfățișează în i iaca! iind imensa varietate de aspecte sub ا مدي‎ 
ră iunea sau sineronia timpului Sub care aceasta se 


. Mai întâi că însăşi națiunea de 


1 $ 
Tutea; Filosofia nuanțelor, Bd, "Timpul, laşi, 1995 pag. 16 
» lași, 1995, pag. 


Da‏ ين 


ل ا i‏ ل الس و و م کو 


1 ‘hiar compromisă, întrucât iu 1 
OT le genuri În sensul de clase 
TT 1 - de structură ŞÎ finalitate 
k tatea subgenurilor, a 
nai în măsura 
există, prin 
probele 


a riscantă, 
> sumă consider 
consensul datelor ee) 
a să nu mai vorbim de diversi pr 
Muzica de divertisment este un Ben yi 
šm a fi unul din domeniile artei muzicale (aşa 0 
BONT | sa ce priveşte semnalmentele ŞI ; 
mes 3 de divertisment, ar trebui poate Să 
-memorabilă şi 


acest gen este cumv 
divertisment adăpostesc < 1 
fenomene sonore reunite prin 
estetică Şi funcţională. C 
variantelor şi paradigmelor: 
în care O consider Stă 
contrast, genul muzicii cultezè:i T 
are putem depista o mu „agale i 
începem cu caracterul „accesibil, ea o în cotidian și la îndemâna marelui 
fredonabilă ori cu tematica ancorată e banica îşi. trăiesc existența prin 
public. Nu de puţine ori muzicile de 0 0 
الم م‎ a ad up 5 muzicilor de divertisment, 
mariajul muzică-text, simptoma ic Jan 3 0 că. Dacă 
demonstrază tendința spre sincretism a acestor fol me ge atu A do a 
ar fi să datăm începuturile genurilor de divertisment tre AIG ا‎ 
muzica aezilor, grìoților şi sclavilor din Antichitatea euro-asiatică indemnat să 
celebreze prin cântul lor. orgiile timpului. In Evul Mediu şi, mai târziu; și 
Renaştere apar jonelerii, menestrelii, trubadurii s.a., cel care cultivau gântecul 
simplu, direct, cu acompaniament de lăută sau/şi intrumente de suflat sau/şi 
percuție rudimentare, abordând în versurile lor tematici erotice sau eroice, bufe ori 
bucolice, panteiste sau paseiste. Clasicismul și, apoi, Romantismul propun muzicii 
în stil divertimento, cu caracter recreativ, conservând principiile de organizare 
sintactică, morfologică, precum şi elementele de vocabular ale muzicilor savante. 
dar având o funcţionalitate predominant agrementală şi dezvoltând genuri Şi forme 
de dimensiuni reduse, lesne comprehensibile (:serenada, casaţiunea, romanţa etc.). 
Poate că în chipul cel mai abundent, muzicile de divertisment au fost alimentate 
de către muzicile de dans, de descendență, evident, laică, exprimând voinţa perenă 
a omului dintotdeauna şi de pretutindeni pentru dragostea de viață ori pentru 
sublimarea ritmurilor existente în natura înconjurătoare şi adapt 
umană, Tot de filiaţie cultă sunt şi fenomenele sonore de divertisment de WN 
cip de operetă, muzisal vodevil în care predomină TARR saca 
0 ce (dar ȘI Cu sporadice inserturi dramatice factice, glisând OBESE 
rezolvare fericită a conflictelor ١ muzici a căror existantă aa ISătoriu către o 
coexistenței cu limbajele pik și Ea 0 S Sate heterotrof datorită 
la caz la caz, Pe măsura înnoirilor generale lin mat puţin consistente, de 
dramaturgie, prin apariția şi uneori sub influe 5 a limbajul muzical 
SPE) musicalul ori vodevilul tind Să-şi păr a alia NA 
alternative de e mai RA pi rasească tiparele tradiționale, căutând 
pi puţin convenționale, mai moderne. în نمع‎ 
atea publicului contemporan. Căutare: ne în scriitură, 


tisme ES ji 9 A unor inedite varianta 
n Specific de trat entylui a favorizat în Secolul XX si aparit; tte variante 

atare în manieră swing زه‎ ij an ȘI apariți 
N AVA 


definitorii prin c 


area lor la natura 


şi- din 
forme de Spectacol, 
Xpresie 
apropiate de sensibili 
de exprimare a diver 
fenome 
a Jazz-ului, 


210 atorică, hot Sau cold, a 


| blues-ului, negro-sprituals-ului, 


` د‎ aditionale afro-americane (de tipu AEE 
le muzicii tradiționale afro-a antă europeană (de la care a pre luat 


x i ete A : sp scarba timbrală şi dinamică) ori cu 
te o serie de tehnici عل‎ pretucrai ١ ine ier ag git tatii 
a zica de dans hispano-americană (de la care s-a îmbibat uneori cu €: caine z 
ra toat cina ritmice). Muzica uşoară reprezintă, probabil, e Mazar 
in mai notorie a divertismentului sonor, configurația actuală a acesteia i in si 0 
le îndepărtată de ceea ce însemna ea cu secole în urmă (prin cântecele spie mani ( | 
să sau al rapsozilor), aspectele prezente începând să se contureze pe la sfârşitu 
şi secolului XIX = începutul secolului XX, odată cu naşterea cafâ-concert-ului. 
ui Oricare ar fi stilul de azi al muzicilor așa-zise uşoare — de la chanson-ul francez la 
in canzoneta italiană, de la cântecele melancolice, la melodiile ritmate, virtual 
l, dansante, modele care s-au succedat au îmbogățit cu precădere aspectul ritimic, 
at, aspirând la statutul de făuritor de șlagăre şi de rampe de lansare a vedetelor, 
că capabile să inunde: piaţa muzicală cu produse de top, având priză la public. In 
la sfârşit, muzicile rock — cele mai recente forme de întrupare a divertismentului — se 


constituie într-un fenomen contradictoriu şi controversat, prolific şi prolix, 
dominat pe de o parte, de redundanța parametrilor sintactici, cum ar fi organizările 
temporale, ori a celor morfologice, bunăoară structurile spaţiale, dar şi pe de altă 
parte de relativa informaţie de la nivelul fanteziei ritmice, precum şi a celui din 
omeniul surselor timbrale, predominant electronice sau din zona instrumentelor 
| de percuție. Oricum ar fi alcătuite sau vehiculate, muzicile rock depăşesc în ceea 
ce priveşte amploarea teritoriile artei (dacă ar fi să acceptăm prezența lor î 

perimetrul acestor teritorii), instituindu-se în adevărate fenomene sociale lob i. 
cu consecințe imprevizibile în evoluţiile ulterioare ale colectivităţilor iu S 


„muzici de divertisment 


na 
tru 
ia muzica în muzica muzi 
= رج‎ uzi 

ul stil diverti- de răi 

i mento; dans: - 

d serenada [| vals || musical 
20 Casaţiu- tango vodavi] 
14 nea charles- ا‎ 
de romanja tone ` 

: | ste, din s.a. 
jin Clasicism 
ol, | și Roman- 
nd | tism 
ră, | 
nte lată cum de la și 

; Ei a Simple agr 
0 divertisment au ajuns 2“ a elle Ori accesorii ale contortabilitătii 
8 sa se identifice cu un dir ilităţii, muzicile de 


u i istori 
m prin care istoria muzicilor 
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ice = luându-și din ce în ce mai egoist 
le către creator a întregii distanţe de la o 


mult decât atât, muzicile de 


divertisment şi-au bătătorit cu obstinaţie poteci către grotele ae „votat 
insidios şi dizolvant. Discreţia şi intimizarea muzicilor sacre de oc inioară a | 
încet şi sigur Substituite de vehemenţa ŞI superticialitatea creațiilor pro بيد‎ 
Analizând traseul parcurs de morală, G.Lipovetski constată 2 ‘reli gia lui Hristos 
a fost înlocuită de “religia datoriei”, caracterul absolut al imperativelor fiind 
transferat din domeniul religios în cel al “datoriilor colective şi individuale”. De la 
incantaţia. invocaţia şi suplicația religioasă la fetişismul şi chiar trivialitatea laică. 
de la revelația şi jubilația întru Dumnezeu la divinizarea computerului şi 
cintetizatorului — drumul devine o rampă abruptă de pe care compozitorul nu se 
mai poate întoarce decât, probabil, atunci când iva ajunge la capăt. Exercițiul 
esențial şi peren s-a convertit într-un joc al gratuității şi al efemerului. Portretul 
muzicii aduce astfel a caricatură, în timp ce spiritul muzicii s-a pervertit în simplă 
materie. Declanşând o incontrolabilă erupție de instincte, mai mult ori mai putin 
oarbe, muzica de divertisment s-a scufundat tot mai adânc într-un adevărat delir al 
عت‎ mai poate fi oare numită muzică aceea care nu este capabilă să 
pe. m mai barbare instincte ale omului contemporan, ci 
> gândăre ?). 


١ principiilor estel 
lgă străbaterea € 
ropocentrică. Mai 


născute din exersare: 
destinul în posesie = divu 
viziune teocentrică la una ant 


Coda (1) 


Cine îşi poate aro i 
a dreptul F : BEA 
tea Oga dreptul de a ignora sublimul muzicii culte şi de a bãg 
zama numai faţa hidoasă a muzicii rock? Care fortă îsi 5 aga 
muzicii clasice, zăgăzuirea ei în Cardexuri 4 Care forta îşi permite claustrarea 
-audi A PI pe i 1 1Mpun aiot 3 
tele audio/video a muzicilor de EN Ci 5 puna pe frecvențe 
muzica rock, a cărei structură, sens şi semnifica e NÎ pe 
ti Ê A ; j 16 S ă ` 3 
م‎ voodoo - expresia cea mai teneb ne 8e regăsese în ceremonialul de 
(parcă blestemat) al O era Leca roasă a magiei negre? Ce 5 
E al agresiunii hiper-intensităţii 4 Care este destinatarul 
primitive, sălbatice asupra raţiunii 3 ensității asupra sensibilităţii, a fuziunilor 
sufletești? Cine ra , a diversiunilor satani ا‎ Na 
! a substituit fără : ataniste asupra dreptei : 
acrobaţilor ori dresori scrupule pâinea cu ci وين ا‎ 
$ ori dresorilor, ci cu să circul, dar nu cu `j 
instaurarea Împărăției Ne unul al bufonilor si iluzionist un circ al 
răției New- 3 ó ŞI Huzioniştilor? Ci A E 
Heavy-metal, Rock ew-Age-ului, bântuită de furtuni sulor? Cine proclamă 
lanan e n Roll, Disco, Trash sau Rap, çi AI Sonore pre numelele lor 
ghidează (din TEA AA day music is deaq” (m 3 An care un „profet? ca Bob 
neputincioşi Ja d ră?) programele canalelor TV uzica de azi a murit)? Cine 
eturnarea compor » Prin care asi ` 
modele de gândire acțiune și f e menil] telespectatoril P e لل‎ 
i Dă ati ue jl înfăţişare. pr ١ orilor, ară i: 
noculează știri preferențial ȘI înfăţişare, precum şi prin i Û Sugerându-li-se 
tiale, filme horror si a e. Prin intermediul i 
ror ŞI O îmbelş cărora li se 
Şugată masă de di i 
Ivertisment 
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sonor? Cine a inventat subliminal messages, graţie căruia printr-un proces 
denumit backward masking ascultătorul topurilor rock poate fi manipulat de 
mesaje înregistrate pe frecvenţe foarte înalte, frecvenţe pe care urechea nu le 
percepe dar subconştientul le doseşte şi le dospeşte? Cine e? - C u siguranță că 
cineva ce nu cunoaşte fie şi numai preceptul talmudic conform căruia “ce nu vrei 
să-ți pricinuiască alții nu le fă nici tu lor”. Dincolo de aceste interogatii mai mult 
ori mai puţin retorice, atât muzicile născute din exersarea principiilor etice 
comportă un ethos al lor. inconfundabil pentru fiecare categorie muzicală, fie ea 
inițiatică. taumaturgică. ritualică sau incantatorie, fie ea savantă ori de 
divertisment, cât şi cele născute din exersarea principiilor estetice. “Dar poetul şi 
retorul nu convingeau cu adevărat decât atunci când erau alimentaţi de un anumit 
ethos (s.a.), când vorbele exprimau cu putere mişcările indivizibile ale 
sufletului”. Ideea este recoltată încă de Aristotel”, care atribuia ethosului forțe 
comparabile celor taumaturgice. Ethosul ar putea fi asimilabil şi cu armătura unei 
idei artistice, cu structura de rezistență ce ocroteşte edificiul artistic de mişcările 
seismice ale actului restituirii. Cu osebire în muzică, acolo unde interpretarea 
(recte mijlocirea) poate cutremura diferitele straturi ale partiturii. Ceea ce rămâne 
neatins este însuşi ethosul (excluzând. bineînțeles, cazul în care seismul 
interpretării este atât de violent încât produce acute şi ireversibile schimbări ale 
formelor de relief sonor). Ethosul muzical dă seama de starea compozitorului de la 
ora H, ora creaţiei. O stare care altfel ar rămâne obscură şi chiar poate rămâne 
uneori, atunci când mijloacele la îndemâna autorului, când uneltele sale se arată a 
fi rudimentare, neîndeajuns lustruite: apare astfel falsul ethos, cel care transmite, 
fie în alb-negru (şi cu paraziți). fie în infraroșu, imagini de la locul oficierii actului 
de creație, fiind, deci, irelevant pentru propagarea cin6-verit a unei autentici stări 
de graţie. În acest caz, ethosul muzical este străin de intenţiile compozitorului; 
aceasta nu înseamnă însă că el (ethosul) nu poate fi valid şi cu priză la public (se 
j mai întâmplă în muzica contemporană). Pe de altă parte, există o mare deosebire 
| între ethosul muzicilor însoţite de cuvânt şi ethosul muzicilor pure, neatârnate 
| vreunui text. “Văzutelor tuturor şi nevăzutelor”... Căci nimeni nu vede (n-are 
| cum) gradul de fidelitate al ethosului unui opus sine textu în raport cu gândul 
inițial al compozitorului, în schimb, oricine poate recepționa eventualele 
| inadvertențe dintre ethosul muzical şi cel literar atunci când sunetul şi cuv 
| logodesc. Aşa cum e de observat uneori în muzicile de divertisment, unde una 
| pi ia a i SE page ireala (şi nu de puține ori) mostre în care 
în timp ce ب ساد ا‎ tat ا‎ Sea يا‎ HN SAn 
s perpetuu, vecin bocetului. Alteori. 


ântul se 


ee 


1 


| 
| 
| 
| % 
| 


Andrei Cornea: Scriere şi oralitate în cultura antică, Ed. Cartea Românească, Buc., 1988 pag 


” Aristotel; Erica nicomahică, Ed, Științifică şi Enciclopedică, Buc., 1988 


strident ori exorbitant. Sun 
Şi nu întotdeauna prin 
a dintre 


melancoliile sau duioşiile versurilor sunt cântate 0 
situatii flaarante de instituire a amatorismului, a imposturii. 
absenta talentului. cât, mai ales, a instruirii, a culturii muzicale. Identitat nas 
ethosul sonor şi cel literar trebuie să fie deplină, mai mult e 
potentatoare. Aceasta şi pentru că singura (probabil) şansă a muzieilor eu o um 
general (a muzicilor uşoare în special) este administrată de radicalul: totul sau 
nimic”. O optiune radicală care confirmă o anume derută instaurată pe domeniile 
artei sunetelor, teritorii în care se potrivesc de minune spusele lui Lucian Blaga 
contorm cărora „dacă privim timpul nostru în toate frământările sale, descoperim 
o completă anarhie în ce priveşte idealul cultural. Ne lipseşte impulsul sigur al 
unei idei care să străbată toate preocupările noastre sufleteşti. Cele mai 
contradictorii trebuințe se luptă într-olaltă fără de nădejdea unei apropiate 
împăcări din care să se înfiripe mult aşteptata idee (s.a.)”P. Dincolo însă de 
disputele intestine, de prezervarea orgolioasă a intereselor personale, există o 
derută adâncă asupra opțiunilor, orientărilor, sensurilor — într-un cuvânt, a 
logisticii faptului artistic. În câmpul creației muzicale este clară dihonia între 
adepții utilitarismului cosmopolit şi apărătorii consecvențelor autohtone. Nu ne 
putem raporta exclusiv la credința lui Wundt precum că unui neam „îi este interzis 
să împrumute o cultură străină de ființa sa, căci viitorul e al acelora care cultivă 
mugurii încoltiti în propriul lor trecut”? Nici nu ne e în fire să abandonăm total 
arsenalul datelor noastre originare. Sunetul locului este deopotrivă actual şi 
virtual: să ne gândim numai la cantabilitatea şi spontaneitatea muzicii italiene 
contemporane, la rigoarea dar şi la metafizica celei germane, ori la rafinamentul şi 
eleganța noii componistici franceze. Noi însă cotizăm abuziv la edificarea unei 
muzici. planetare, ignorând şi ironizând tot mai insistent specificitatea şi 
naturalitatea noastră funciară, imanentă. Vom rodi nu prin cantonarea în clişee 
autohtone, nici prin convertirea creaţiilor noastre la un soi de “ECU” (mai ales că 
moneda noastră muzicală nici nu s-a stabilizat îndeajuns), ci prin reconcilierea cu 
acel sunet al locului (audibil pretutindeni) declanşat de Enescu şi cultivat apoi 
un Niculescu sau Olah, Nemescu sau Doina R Sieh NENE 
ot 


Olah aru. Va trebui însă mai întâi să 
renunțăm la băşcălie ŞI superficialitate, să ne lepădăm de intruşi şi cârcotaşi, şi să 
nu ne fie, în nici un caz, ruşine, ا‎ 


0 i doas 
/ Lucian Blaga: /deale culturale, în 


' Wundt: Sistemul filosofiei, Berlin, oința”, Buc., nr.877/1920, pag. l 


1897, pag.42 
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IL ر و کے‎ m al 
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mami a سے‎ at a er 
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Capitolul 2: Criteriul naturii făuritorilor 


| 2.1. Funcţiile convenționale ale muzicii. Analizând fenomenul muzical 
| din perspectiva naturii făuritorilor, vom putea disloca din imensitatea oceanului 
| sonor atât muzicile folclorice (orale), cât şi pe cele culte (scrise). Primele sunt 
| anonime şi au un caracter (cel puţin în plan teoretic) etern. Celelalte sunt 
paternitare şi contin însemnele istoricităţii. Şi unele şi altele beneficiază de tradiţii 
aferente, specifice. Tradiţia nu constituie, deci, apanajul exclusiv al muzicilor 
orale (care ambiguu şi irelevant mai sunt denumite şi tradiționale): muzicile scrise 
| comportă la rândul lor anume tradiţii; putem vorbi, bunăoară, de o tradiţie clasică, 
de una romantică şi chiar de o tradiţie modernă. Relaţia nu este însă biunivocă, 
indeterminantă: dacă muzicile culte au rude mai mult sau mai puţin apropiate ori 
îndepărtate de muzicile folelorice, acestea din urmă nu se sprijină decât în cazut 
izolate pe tiparele muzicilor culte. Aceasta nu înseamnă că există un deficit sau un 
excedent în “balanţele comerciale” ale celor două naturi muzicale şi nici că în 
ansamblu, una — muzica scrisă — ar prolifera, iar alta — muzica orală — s-ar atrofia. 
Se remarcă — e-adevărat — o aparentă substituire progresivă a muzicilor folclorice, 
orale de către cele culte, scrise, cu precădere în Europa de Vest, acolo unde 
folclorul în accepțiunea lui arhaică agonizează de mai multe secole. Trebuie însă 
să ținem cont de mutaţiile (uneori catastrofice) la care pot fi supuse atât muzicile 
orale, cât şi cele scrise. Să ne gândim numai la faptul că oralitatea în muzică tinde 
tot mai mult să se identifice cu divertismentul (fenomenul rock, de pildă) ori cu 
aleatorismul: de la muzica improvizatorică până la grafism şi free-music. Prin 
convenție, muzicile orale pot deveni însă muzici scrise — şi, invers — muzicile 
scrise pot fi convertite la oralitate. Ceea ce se pierde în ambele cazuri este 
continuitatea şi permenenţa. Or, recuperearea trecutului, ca şi administrarea justă a 
prezentului garantează continuitatea şi conferă permanenţă unei culturi. Mai mult, 
revendicarea propriului trecut dintr-o perspectivă axiologică arondează prezentul, 
activizându-i emulaţiile artistice, împregnându-l de acea stare de veghe vehementă 
care este efervescenţa creatoare. Uneori, valorile culturale — orale sau scrise = se 
autorecuperează printr-un proces, fie lent şi treptat, dictat de irizările caratelor 
unei opere, fie rapid şi în salturi, de obicei impus de trendul artistic al 
momentului. În ambele situaţii, reevaluarea se află sub semnul oportunității; este 
reală, autonomă şi are bătaie lungă. Alteori, însă, valorile trecutului sunt restituite 
grație unor instanțe cireumstanțiale. Cum ar fi, de pildă, aniversările şi comemo- 
rările. În aceste cazuri, actul restitutor frizează gratuitatea; este eteronom, jucând 
rolul de paliativ: opera de artă este scoasă de la index pentru ca > după 
îndeplinirea misiunii (aceea de individualizare şi caracterizare a evenimentului 
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respectiv) - să fie depozitată în acelaşi loc. Există, totuşi AG Sa a 
reabilitării definitive. Când opera = scrisă sau orală - care slujeşte Fu asi 
atinge, în timpul propriei emergenţe, proprieteatea de a se و نسي كاد‎ i د‎ 
atunci când necesităţile de circumstanță coincid cu cele ale consumatoriloi de cura 
Opera devine astfel un “punct fix, كد‎ saltea سیا‎ imobilă în jurul căreia Se 0 
necontenit valorile vieţii conştiente” ! Motivaţie şi aspirație. Căci, un produs 
artistic, fie el folcloric sau cult, nu poate ființa în chip obscur, nemotivant şi nici 
în lipsa aspiraţiei întru fiinţare. Actul componistic este unul singular (individual şi 
nominal) sau unul plural (colectiv şi anonim). Există compozitori care nasc muzici 
(culte) şi există muzici (folclorice) care nasc interpreţi (rapsozi). Tot aşa, există 
compozitori care nasc instrumente şi există instrumente care nasc compozitori. In 
primul caz — avantaj muzica, profesionalismul; în cel de-al doilea (de cele mai 
multe ori) — avantaj diletantismul, impostura. De o parte pofta pentru timbruri noi, 
insolite, ivită din debordarea convenienţelor, din acel rest ofertat de prea-plinul 
fanteziei şi precaritatea mijloacelor; de cealaltă parte îmbuibarea cu sunete şi 
conglomerate sonore sintetice, prefabricate, generos şi neselectiv dăruite de 
ingineria electronică. Demonopolizarea muzicii, oralizarea creaţiei componistice, 
ca şi democratizarea €i duc inevitabil la un soi de folelorism recurent. de sens şi 
semn contrar, în care punctul de origine nu se mai confundă cu acei autori (mai 
mult sau mai puţini anonimi) investiţi cu har, cu intuiție muzicală (ale căror 
demersuri se difuzau imperios şi organic — în urmă unor polisări succesive — în 

colectivităţile cărora le aparțineau), ci cu acei veleitari seduşi de sonorităţile deja- 
vu, încapsulate, de o facilă deconspirare ale instrumentelor electronice. 

abandonaţi însă în majoritatea cazurilor de harul şi instinctul artistic ori ignoranti 

în fața hrisoavelor și a experiențelor muzicale esențiale. Talentul şi vocația sunt 

astfel substituite de ambiţie şi conjunctură, noul folclórism (în speță — modele 

muzicii de divertisment) proliferând până la epidemie, iar zgomotul 

sintetizatoarelor făcându-se auzit la scară planetară. Cine lasă aceste no 
mâna oricărui nechemat, transformându-le în adevărate bombe 1 
puţini dintre ei cu disponibilităţi teroriste) ? Evident, producătorii 
muzici fie folclorice (orale), fie culte (scrise), cei care trebuie să-şi 
să-și potenţeze investiţiile. S-a dus de mult vremea lui Stradivarius 
de plămădire a viorilor (rămas nedescifrat încă) er 
de iniţiaţi (aleşi întru muzică). Una era 


i surse pe 
a purtători (nu 
şi difuzorii de 
amortizeze şi 
„al cărui secret 
a împărtăşit unui grup restrâns 
atunci un interpret (alias compozitorul) 
care obliga vioara să suspine sau să se bucure în mâinile sale şi alta este acum un 
interpret ( - compozitor ?) care apasă pe butonul cu programul şi pe clapa cu 
parametrul y ca să obțină “vioara” care să-i suspine şi să-l bucure, de multe ori 
indiferent de voinţa lui, Acestea sunt unele din capeanele prezentului şi — mai ales 
- ale viitorului. Muzicile orale (folelorice) sunt oarecum mai ferite dată find 


E +‏ با شا دتشت تس 
“Tudor Vianu: Studii de stilistică, Rd Didactică şi Pi‏ " 
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edagogică, Buc., 1968. pas.41 


ci Sit 1 15111 N 


indispensabilă muzicilor scrise 
întrucât orice muzician 
în mod virtual atât 


compozitor-interpret=public, 
într-un anume sens, convenţională, 


), nominalizant ori anonim este tât 
or (dacă este cazul), cât şi compozitor. Adică 


a modul exemplar) în oricare din ipostazele 


mentionate mai sus, cu condiția însuşirii depline a tehnologiilor specifice fiecăreia 
dintre ele. Astăzi însă. figura muzicianului total, care să fie în acelaşi timp şi în 
egală măsură un eminent instrumentist, dirijor şi compozitor este din ce în ce mai 
cară (ori mai pală!). modelul unui Bach. Beethoven. Liszt ori Ravel fiind pe cale 
de dispariţie. Aceasta datorită poate şi faptului că tehnologiile prin intermediul 
cărora se exprimă instrumentistul, dirijorul sau compozitorul devin tot mai 
perfecționate, impunând un efort tot mai intens şi de lungă durată pentru 
asimilarea lor. Creşterea complexității şi totodată a rolului acestor tehnologii duce, 
în cele din urmă, la o hiperspecializare a muzicianului, în același timp însă şi la 
| abdicarea unora dintre semnificaţiile lui homo-musicus. O hiperspecializare ce 
| separă şi adânceşte convențiile atât ale muzicilor orale (folclorice), cât şi ale 
muzicilor scrise (culte). în acelaşi timp însă punându-le sub semnul unei 
ambiguitãti nivelatoare. 


absenta triadei 

(culte). O triadă. 
veritabil (homo-musicus 
interpret al unui instrument, dirij 
detine capacitatea de a se manifesta (| 


2.2. Muzici orale (folelorice). Indiferent de paralelă sau meridian, muzica 
folclorică a reprezentat prima etapă a culturii muzicale, care a reflectat în chipul 
Teee o ace Cere Al م‎ pe اي‎ 
şi specii este consecința vechii S conii daţi ا‎ i م حل‎ at 
organice cu viata spirituală şi materială a popoarelor care 3 فيه‎ camp 

ice i produc aceste creații 
constituindu-se în vestigii ale unor mentalități imemoriale și virtual perene 0 
perenitate ce funcționează în condiţiile deschiderii permanente la modulaţiil 
pie olt etice şi estetice, ontologice şi gnoseologice, deschidere وس‎ (pl d 
pair: حم‎ Milea de expresie şi să confere variabilitate: acestora pe fondul 
valori se aR ae tr SE Spell adie aere i 
pretutindeni: tematica lirică şi epică, originea 3 iS E عد ديد‎ 
E E epic gi Surse instrumentale, caracterul 
sau melismatică, rea legi بع‎ ai a a 
oralității. Muzicile orale sunt însă la dtigine deo a i Aer للحن ا‎ 
Sincretice. Au caracter colectiv pentru că, deşi ital ا‎ la A 8 
reprezentant al colectivităţii respective, produsele tolel i Peji beige det 
ceilalţi membri investiţi cu libertatea de a 5 1 ê O dela a 
conform datelor lor temperamentale. Sunt sii ei ba ori chiar de a le transtorma 
moga trăieşte heterotrof, în simbioză cu 0 2 تحن‎ Nad, curent, 
cazuri cu dramturgia (teatrul folcloric), Micile aia a Masle 


ale mai sunt ŞI accentuat 
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datini, întemeind şi răspândind 
ori evenimente aparținând unui 
or succesive, creațiile orale 
cărei identitate trebuie să se 
parametru ori 


statornicesc UZan{e Şi 
privitoare la fapte 
formulărilor şi polisăril 
atele capodoperei, a 
artistice conţinute de fiecare 1 
fie mariat cu cel literar, coreogralic 
ză cu predilecție erori ŞI 


tradiționale pentru că 
informații reale sau legendare 
trecut-prezent etern. Graţie re- 
întrunesc nu de puţine ori coordon 
exprime prin totalitate: adevărurilor S 
palier al unui limbaj, fie el exclusiv muzical, 
ori dramaturgic. Atunci când o operă artistică încorpore: 
falsuri (cazuri excepţionale în muzicile folclorice) — descifrabile pe unul sau mai 
multe dintre straturile sale =, când cuprinde cu preponderență adevăruri şi aspecte 
autentice — detectabile la majoritatea parametrilor ori palierelor sale =, sau când, în 
ciuda faptului că adăposteşte numai adevăruri, nu posedă totalitatea adevărurilor 
posibile — atunci opera artistică este mai mult sau mai puţin o reuşită dar, în nici 
un caz, o capodoperă. Rădăcinile capodoperei se înfig adânc în însuşi mitul 
creaţiei orale, capodopera fiind epura unui anume limbaj artistic; cu alte cuvinte, 
reprezintă diagrama acelui limbaj prin reducerea la scară atât a dozelor cât şi a 
raporturilor interne specifice, din care este plămădit limbajul respectiv. Câte 
capodopere, atâtea epure + toate oficiind şi re-întemeind limbajul artistic, pe care 
îl acreditează şi-l defineşte. Şi ce poate întemeia şi oficia mai autentic limbajul 
sonor decât transmiterea lui prin viu grai, purtarea şi dăruirea nestematelor 
muzicale de la suflet la suflet, într-o perpetuă palingenezie creatoare. 
Compozitorul anonim nu-şi pune întrebări în ordinea exclusivă a esteticului. 
Muzica pe care o „eliberează” trebuie să fie, neîndoios, frumoasă, să corespundă 
nec E e FE cotiera dareaceast muzică 
scop. unui sens etic şi unei semnificaţii s = eog s ناه‎ A 
ع لع و ع‎ 0 p me! e. uncţionalitatea originară s-a 

însă până la extincție în multe din creaţiile folclorice ajunse până la noi. 
Fa me păstrează ritualurile anumitor colectivități, numeroase funcții inițiale 
غ0‎ 1 etc iulia عدر لك‎ siiin eu Szanveljeulat de-a 
Cotă se realităţilor a si teorii despre muzica orală în functie de 
auspiciile unui traditionalism e au LE ce م‎ culta sub 
numim azi fosile vii, adi اه‎ S O ع‎ osii cu ceea ce 
ale acelor Dent merg ale l 1 nări asupra faptelor folclorice 
tradiționalistă, de pildă, consideră folclorul. ca pomit da existenţă. Concepţia 
culturi străvechi, într-un fel, perimate.. În supraviețuitor (survivals) al unor 
Densuşianu constată că “muzica orală est SAU ia ا‎ tătare, Oaie) 
conformism şi spontaneitate car û Este un fenomen viu, exemplu de 


i e nu se reduce la traditi ٠ ` 

adevărată a. fiecărui radiție, ci es 1 3 

arată a fiecărui popor, după localităţi şi amd in na sufleteasci 
i eptia  ritualistă şi 


tout „rit pa hoan tura عونتت‎ 


d, ns uşianu Ji ol 9 les, 1 uc 0 09 
Ovi De 7 ole orul, cun trebuie înțel SIN Viaţa nouă B 3 1 9 
0 ` 
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p.Collaer!, firmă că originea folclorului ar fi în mit ȘI 
gest, omul primitiv încercând să îmblânzească 
Vincent d`Indy, Grimm, Mackensen) 
orică este într-un fel descendentă şi epigonă creațiilor 
aracterul uneori profan al muzcilor orale. In sfârşit, 
teoria bunurilor decăzute (gesunkenes Kulturgut) a lui John Maien: impregnata 
de aroganță şi oportunism, apreciază folclorul ca fiind un împrumut etectuat 
printr-un proces mimetic vis ă vis de arta cultă, pe care o modifică, del ormând-o. 
Hans Neumann şi H. Kreyer dezvoltă această concepție, susținând că muzica orală 
nu este rezultatul unei producții originale, ci a unei re-producţii ! De aici şi până la 
acreditarea ideii despre superioritatea artei europene occidentale nu mai este decât 
un pas. făcut în secolul 20 de promotorii Şcolii de muzicologie comparată de la 
Berlin: Karl Stumpf, Curt Sachs, R.Lach, Hornbostel sau Lechmann. Cercetările 
interprinse asupra muzicilor orale extraeuropene au demonstrat însă contrariul, 
creațiile sonore balineze, africane, indiene fiind de o complexitate incontestabilă. 
Mai mult, etnomuzicologia — ştiinţa care studiază fenomenele şi procesele 
folclorice — a pus în evidență anumite structuri (formule melodice, modale, 
ritmice, arhitectonice care au o răspândire cvasiuniversală (atât în culturile 
tradiționale europene cât şi în cele extraeuropene), constituind arsenalul general 
valabil de mijloace expresive, structuri pe care C.Brăiloiu le numeşte “corpi 
simpli musicali, formule stereotipe, apatride şi pe care M.Andral le plasează 
într-o etapă imemorială “la un nivel de cultură antroplogică având drept corolar 
(sau principii) elemente psihice într-o largă măsură universală”). Problematica 
ionii ب‎ Si Mea cara Da Sia چا‎ anni 
înnăscută între muzica primitivă a a E e ee ai Saidia 
dezvoltare, cea din satele europene; aceea E ا ي‎ 

A a ١ at şi legătură cu viața, preponderența 
tradiției, modalitatea de transmitere orală, predominarea lectivitătiib 
Structurile — să le spunem matriciale — au do iri 5 0 كان اه‎ A 

Ep a E spit şi s-au copt la flacăr ă 

colectivități umane, care prin selecţie şi modalităţi de ERE ERE ja 
transformare le-au conferit identitate etnică şi specific zonal. Muzicile a sa 


¢ ا ,1 8 


mitologică, aparținând lui 
rit, ajutându-se de sunet, cuvânt şi 
universul. înconjurător. Teoria mistică ) 
pretinde că muzica folel 
sonore bisericeşti, ignorând © 


2.2.1. Restituirea muzicilor orale. 


aa i ea Între actul cr ie Ati 
resuitutiv în muzicile orale nu există nici St SER OG za, 9 ce! 


un fel de mediere ori intermediere. 


e a amana 0 DR II 


1) 
P.Collaer: Esprit et for 
! er; Esprit et formes des cultures musicales archalques, Bruxelles, 1964 


C.Brăiloiu: Le folklore musical î 
Le, “al în “Eneve i ١ 
: eh usical în "Encyclopédie de la Musique”, Ed.Fasquelle, Paris 1958 


' C.Sachs: م‎ 


1. 


rolă j Stol 1 ` 320, 
gomenes à une pr ehistoire musicale de l Europe | aris 19 16 pa | 16 
` 8. 
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at ca pe un bun personal, 
ul anonim îl adaptează la 
tinând cont însă de 


Considerând cântecul (vocal sau instrumental) interpret 
gratie căruia îşi exteriorizează trăirile interioare. interpret | 
cerintele sale spirituale şi. de ce nu, la gustul său artistic, CA له‎ 
limitele unor norme tradiționale nescrise: Neavând nici O realitate palpa bilă, ȘI 
pici una virtuală subzistentă (în absenţa partiturilor), muzicile orale nu prind fiinţă 
decât în clipa când sunt restituite. restituire ce este instantaneu şi compunere, 
depinzând de contribuția fiecărui rapsod în parte, de genul ŞI forma melodiilor. 
“Creaţie a unei colectivităţi, cântecul aparține fiecăruia din cei pe care ea îi 
adăposteşte şi numai fidelitatea acestei fiinte multiple față de ea însăşi îi asigură 
perenitatea. Este tocmai ceea ce enunţa în 1830 J.Ampăre în aceşti termeni: <<In 
epocile primitive, individualitatea este aproape inexistentă. Toţi membrii corpului 
social se află la acelaşi nivel de cultură, au aceleaşi opinii, aceleaşi sentimente, 
trăiesc aceeaşi viață morală. Imaginaţia este un dar aproape universal; poezia este 
pretutindeni, poetul este asemeni celorlalți oameni... el cântă ceea ce există în 
toate sufletele, în toate minţile. Exprimându-şi gândul, el exprimă gândul general. 
Este epoca în care adevăratul individ este rasa, tribul. Poetul este vocea acestui 
individ colectiv şi nimic mai mult>>P. Dar poetul este anonim, iar dacă individul 
colectiv n-ar exista, muzicile orale s-ar situa sub semnul efemerităţii. “Fără 
ajutorul a ceva scris, creația nu ar dura decât prin consimțământul universal al 
celor care o păstrează — el însuşi (acest consimțământ, n.n.) fiind o consecinţă a 
uniformității gusturilor lor. Opera orală există în memoria celui care o adoptă şi 
Papi an e 
isi e م‎ eauna redactarea, această operă nu este 
TA cu>>, ci ceva care <<se face>> şi se reface mereu. Adică toate 
وي‎ 
Pinedes nis 7 E EE au instinctul variației nu este o simplă 
spuse, se înţelege de la sine că a aa TN ate E cesta pe 
preferinţe nu sunt decât semnele sau corali E RE Seed 
caracteri : x À nui anumit tip de civilizație, 
zată esențialmente prin uniformitatea ocupaţiilor şi supunerea la o stare 


1i . 1 . 


| 2.3. Muzici scrise (culte). 

riguroasă despre creaţia artistică, des 
chiar şi numai ipoteza despre un 
(chiar dacă istoria muzicii conte 
creaţii de grup 


“Occidentalul cult are o concepţie atât de 
elada tel despre scopurile sale, încât 
maeta Š nui poate părea aberantă 
E SI! k nează tentative sporadice de 

a noastră oficială este proprietatea unui 
” C.Brăiloiu: Opere, vol. 11, Ed. Muzicală, Buc 


1 C Brăiloiu: op.cit, pag.215 199) pag.208-209 
220 


mediu instruit sau a unei elite. Ea se transmite prin scris; ŞI dacă scrisul iba CA 
ı ce mai minuţios pe măsură ce ne apropiem de timpul prezent, aceasta ' 


datorează faptului că, din ce în ce mai mult, el are scopul de a conservă intactă — 
ator, a cărui personalitate — 


de presupus că pentru totdeauna -gândirea unui cre: ; 
cum spunea Schumann — este supremul său bun. personalitatea este ceea ce 
distinge pe un anumit creator de oricare altul şi îl face să capete valoarea 
inestimabilă a unei excepţii; de aceea el se manifestă, dacă nu prin opoziție 
deliberată. cel puţin prin deviere conştientă. Creaţia artistică generează opere. 
lucruri făcute şi finisate în amănunt care, de îndată ce sunt așternute pe portative, 
| se detaşează de creator pentru a-şi urma propriul destin. Lipsită de utilitate 
practică, opera de artă este gratuita). Cei cărora li se adresează nu caută în ea 
| decât frumusetea (s.a.) şi bucuriile spirituale pe care ea le procură; arta noastră 
| muzicală nu are decât scopuri estetice. Adăugăm că autorul nu ajunge la cei care 
vrea să ajungă decât cu ajutorul unei terțe persoane, interpretul, a cărui virtute 
capitală este plasarea 0 conformitate. Amintim, de asemenea, că legea 
originalității integrale ca şi cea a reproducerii textuale nu sunt proprii decât 
Europei, şi încă numai de câteva secole”. O anume civilizaţie a ochiului a 
substituit treptat cealaltă civilizaţie, a urechii, proprietara şi beneficiara de drept a 
artei sunetelor. Primordialitatea talentului şi a vocației sau cea a inteligenței 
raţionale (abstracte) şi a ambiţiei ? — iată o problemă care în peisajul muzicii 
scrise (culte) devine axială, iar rezolvarea ei poate avea un caracter tranşant. Mai 
mult ca oricând, astăzi, conduita muzicianului-creator credem că trebuie să se 
manifeste prin 'postulatul conform căruia ordonez ceea ce aud şi nu aud ceea ce 
ordonez. Altfel spus, sensul actului componistic scris trebuie să fie de la sunetul- 


ce îi 


Gratuitatea, se ştie, este până i ă i i 

A A , până la un punct imanentă actului creator. Ca orice dar, creaţia 
ruismu Şi generozitatea celui ce-o săvârşeşte. Iar destinatarul trebuie să o accepte cu 

su etul deschis: „să fie primită”, Numai că, de la dar până la „dări” e o cale lungă, iar doza de 

dir din „STARA artistului (cu osebire a muzicianului) român este tot mai PENG confiscată 
e nepăsarea Agorei ori de cei ce o confundă cu mun gratis. Nimeni Ta 
i ca pe gratis. Nimeni (sau aproape nì i 

mai plăteşte onorarii muzicienilor în această țară ii EE 

7, astă țară. Sponsorii se feresc parcă d 1 
ina اساي ار‎ f parcă de muzica noastră cultă 
1 sterul Culturii refuză cu obstinați 1 

mp i ație să acorde asistență financi‏ عدر 

er gi al românești, adăpostindu-se sub tavanul unor legi, hotărâri şi lee E rin 

Hh En At espre societățile ori posturile particulare de radio şi țăle viziune, ce să w 

RE preia lor ا‎ -= aceea de a răspunde exclusiv semnalelor emise de majoritate = a 

piei sit a dă necpaitaile minorităţii, adică a elitelor, Muzicianul, fie el interpret 3 

pi id sri m i Sul cu Ee şi idealurile sale, iar atunci când cutează a era 
te s s in dinți أو‎ să purceadă ca și cum şi i i À 

E nen reen şi-ar satisface un hobby, cu ii 

pia Pipe ماه‎ ele tic alee و‎ şi Strâmba aşezare a ARAS 
Cietafe. prej (ii ui ră speranța i 

per re Puia e erezie للك‎ | ţa de a putea fi un demn urmas al aezilor ori 

en 002 Aire interpretul român de muzică autohtonă devine tot mai 
20 „Tih sã-şi atrofieze atât capacitatea de selecție î 0 ic, cât si 3 

de upantenenţă responsabilă lu valorile culturii noastre ا لله‎ SEN 
CBrăiloiu: op.cit., pag.207-208 4 


e‏ ال سسا 


„mb (V ا‎ ep iv 


invers, de la conceptul-idee spre sunetul-muzică, 
ative de deturnare, subminare ori 
auditive sau intelective, 
uțin falimentare 


muzică spre conceptul-idee şi nu 
Aceasta şi poate pentru că = dincolo de orice tent 
relativizare şi dincolo de orice imixtiuni senzoriale extra-al 
perorate prin experiențe componistice mal mult sau mai pt le Sai 
primordialitatea organului auditiv rămâne în muzică peremptorie. Muzica je 
fundametează pe o notație care, în sens larg, cuprinde totalitatea semneloi gi afice 
oferite executantului pentru a reconstitui în modul cel mai fidel intențiile 
compozitorului. Istoria muzicii universale a propus numeroase sisteme semio- 
grafice, unele încercând să surprindă determinarea cât mai exactă a tuturor 
parametrilor sonori, altele mizând doar pe redarea câtorva calități ale sunetului, cu 
predilecție a înălțimii şi a duratelor. Incă înaintea erei noastre au existat muzici 
scrise în baza unor sisteme de notație coerente, constituite în “perspectiva 
dezvoltării diferitelor culturi antice. Scrierea muzicală a apărut la un timp nu prea 
îndepărtat după apariția scrierii vorbirii şi a fost firesc să utilizeze semnele 
acesteia (litere, cifre sau chiar cuvinte). Sistemele de semiografie muzicală din 
această primă etapă au fost numite „fonetice””, incluzând aici pe cel indian (se 
pare, cel mai vechi), chinez ori arab. Notaţia muzicală a vechii Grecii se sprijinea 
pe literele alfabetului arhaic dar şi pe unele semne specifice, existând o diferență 
în concretizarea grafică a muzicii vocale față de cea instrumentală. În notația 
romană a lui Boethius (sec. 6), tributară probabil modelului grecesc, semnele 
a în turul 
au coabitat o vreme cu o altă categorie ag ai 1 i pala pet FA 
E a E ل كا‎ m ic 1 enumită notație diastematică 
notații diastematice au fost cea e a câ E intervale p: Cele Ma vechi 
variantele ei succesive: paleobizantină (sec 8 12), gregorian şi cea bizantină, cu 
kukuzeliană sau neobizantină (sec. 15 19 i 2 medigbizantină (seola215), 
chr S 3 gi e piu 2 precum și notația modernă sau 
Ê 14). Dar muzica bizantinã a evidentiat şi un alt tip de scriere: 

t ică, ă a unii i Cr 0 : 
sumeriene ori relua de aim altii a e veci notații cuneiforme 
Aristofan şi utilizate drept ghid în ا‎ e penge e prozodice inventate de către 
ecfonetică a străbătut trei faze: arhaică a eslamatorii Ca sistem, notația 
decaden{ã (sec. 13-15), pierzând te 0 Aaa 8-9), clasică (sec. 10-12) şi de 
Notăţiă eta (de sets situl 3 Sa in răspândire până la extincţia totală. 
a proliferat din accentele ascuţit (lat Pe = vânt”, „suflu”) occidentală 
exersate în metrica poeticii latine. Într-o rga sau virgula) şi grav (punctum) 
locul unde vocea trebuia să urce sau să cit etapă, neumele indicau însă numai 
eu sunetelor, astfel încât servea eee dar nu definea intervalele şi nici 
cunoşteau în prealabil muzicile ce trebuiau că mnemonic pentru cei ce 
د‎ H Sutuite. Abia prin secolul 10 s-a 


„A.G 
. : Misto 
eva cell e la tq qi é ( ) G l 
F A vaert: H stoire heorie de la musique de l antiquité 2 vol, » Gent, 98| 
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simtit nevoia fixării unor repere (un sunet, o linie, © cheie), un veac 1 târziu 
Guido d” Arezzo introducând tetragrama sa, portativul cu patru linii, precum ŞI un 
sistem propriu de solmizaţie. Atunci când din raţiuni fizilogice. oamenii i bărbați 
şi femei — nu au mai putut cânta la unison, unicei voci reale adăugându-i-se oa 
doua (stilul organum), s-a constatat necesitatea imperioasă a măsurării exacte 5! a 
duratelor. Astfel s-a ivit notația cvadrată, apoi notația ovală valabilă şi astăzi. 
Încercările consecutive de perfecționare a scrierii muzicale au avut în vedere, pe 
de o parte reducerea numărului de semne la o sumă strict operabilă, semne 
investite cu proprietățile ubicuităţii şi izotropiei, iar pe de altă parte extrapolarea 
rigorii semantice a valorilor semiografice la toți parametri sonori. În acest fel, 
fiecare dintre proprietățile sunetului poate fi consemnată în partitură cu maximum 
de acribie, dând astfel posibilitatea interpretului să se apropie cât mai mult de 
intenţiile compozitorului. Primenirea limbajului muzical a constituit un îndemn 
obligatoriu şi pentru îmbogățirea grafiei sonore, chiar dacă muzica nouă nu 
înseamnă în primul rând noi procedee de notație a parametrilor sonori, ci sondarea 
unor zone de vocabular, morfologie şi sintaxă sonoră inedite, a căror exprimare 
grafică reclamă conceperea unor noi forme de expresie scriiturală. Schimbările 
(uneori radicale) survenite la nivelul conceptului de creație, dezvoltarea muzicilor 
electronice, concrete şi aleatoare, sporirea arsenalului de obiecte şi evenimente 


sonore ori apariția arhitecturilor deschise, au generat tipologii semiogratice nemai 
întâlnite în trecut, cum ar fi, bunăoară, notația proporțională, 


grafismul sau notația electronică. Erhard Karkoschka, W. Kotonski, M. 
Bartollozzi, Pierre-Yves Artaud, Vinko Globokar, Daniel 
Kientzy sunt doar câţiva dintre muzicien 
de notorietate) care au 


fie ale unor partide instrumentale — corzi, percuţ 


| instrumente - flaute, saxofoane, blockflâte s.a. În general, notația contemporană 
se exercită sub două aspecte: 1) indicând acțiunea pe instrumentul respectiv, care 


să redea efectul sonor scontat; 2) indicând efectul sonor, efect ce va fi actualizat 
prin opţiunea liberă a interpretului. Iată câteva exemple de notare a efectelor 
timbrale din muzica vocală (după V. Giuleanu: Principii fundamentale în teoria 
muzicii, pag. 111-112), 


partitură vorbită 


vorbe cîntate cu înălţimi schimbătoare (neprecise) 


= idem cu înălţimi nefixate 


idem cu înălţimi cît se poate de acute 


= idem cu înălțimi cit se poate de grave 
= murmur cit se poate de acut 


= murmur cît se poate de grav 


gura deschisă 


gura pe jumătate deschisă 


gura închisă 

cu lovituri de limbă 
nazal 

cu pocnet din buze 
respiraţie rapidă 


fipînd 


= suspinind 


vorbind 
fluierînd 
bătînd din palme 


strigînd - 
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- lovituri de glotă 


CEE 

IE AIT 

EKE hp 

O 
ع‎ su A 
E sa + 
IN 


| 


= rîzînd 
4 SNT 


uy = plingînd 


? — sunet surd, fără culoare 
+ sau © = şoput 
Fi || = fără voce tare, șoptit, murmurat 
لمعت ججح بيب‎ 
1 = voce vorbită cu inspiraţie tare, zgomotoasă 
٠ 5 
xa = trecere de la starca vorbită la murmur şi şoaptă 
B+ = fără voce 
g = şoptit 


Muzicile scrise (culte) spre deosebire de cele orale (nescrise) au certificate de 
naştere (prima audiție) şi buletin de identitate (partitura). În faţa fiecărei prime 
audiții organismul nostru probabil că secretă un fel de suc propriu, pro- 
ează digestia muzicii respective. Unii 
ii; alţii reclamă inconştientul, cu acele 
, alimentate de experiența în domeniu. Adevărul e 


2 Desigur, Singurul remediu autentic (în acelaşi timp şi agent profilactic) 

Si „Sea 

stă în vaccinarea organismului, în adaptarea la noile condiţii. la realitatea în 

= 99 > n 5 
»tratament” duce în 


ă, funciară. Nici vorbă de 
sativele experienței muzicale 
0 lume sonoră inedită şi 


Ptr? 
ale ma mare ni : 
o aSa p AEA 

500110 rá ا‎ 


59 
بيو‎ Ke 


Orizontul nostru de aşteptare este astfel | 
e-venirii). Atunci, obişnuința (şi liniştea) 

ită ă vină ntul 
celulelor ce sunt este înlocuită de revolta celulelor ce va să vină. Este pa $ 
când trecutul, prezentul și viitorul converg, se topesc intr-un timp unic; un iy | a 
e. Dar muzicile scrise (culte) încearcă uncori nostalgia 
de pildă, par că dospesc gânduri reavene de 
mocnite îndelung, 


posedă, iar noi ne abandonăm e1. 
substituit de un orizont al speranţei (al d 


revelaţiei puriticatoar 
oralităţii.  Sintetizatoarele, a CA £ - 
independență şi suveranitate ale compozitorilor. Gânduri ci 3 
zălmisite şi găzduite de zonele atavice ale creatorilor de muzică. Cândva 
compozitorul era el însuşi mesagerul (şi raisonneur-ul) propriilor intenţii, 
comunicând direct, frust cu publicul, fără ajutorul unor intermediari (mai mult sau 
mai puţin de ocazie). Cu timpul însă, factorii interni — inflația de imaginație, 
cantonarea exclusivă în exercițiul compoziției -, precum şi Cel externi — masiva 
comercializare a muzicii, transformarea ei într-o marfă de mai larg ori mai 
restrâns consum ب‎ au creat 0 nouă instituție: interpretul (adică mijlocitorul, 
transmisia muzicii culte). Hrana lui este partitura — zestrea moştenită de la 
compozitor — datorită căreia se ivește şi trăieşte. Pe trupul ei îşi tatuează inevitabil 
à îndemânările şi virtuțile, carenţele şi stângăciile, într-un cuvânt, capriciile sale. 
Docil sau îndrăzneţ, interpretul intervine implacabil în originalitatea muzicii pe 
care o restituie. Tendinţa lui e de a generaliza şi uniformiza. Interpretul îşi 
consumă partitura de la o anume distanţă şi, oricât de mică ar fi aceasta, el nu 
poate vedea toate striaţiile, toate protuberanțele partiturii. În special pe cele 
gravate în chiar timpul stării de graţie, când Creatorul (recte compozitorul) naşte 
muzica. Un timp primordial, un fel de Big-Bang al fiecărei muzici, în urma căreia 
opusul respectiv îşi începe expansiunea (prin universul de aşteptare al 
melomanilor), Fiecare muzică purcede în cucerirea unui spaţiu al său vital. Iar în 
Pe aa Late DR 
trebuie suprimate fica Recu ER 1 a a aa oja ا‎ 
invizibil, compozitorul Sia ca rola ا ا‎ se Ala sira 
cameleonizante. Dacă până acum com ea ae ind ENO 
muzical îl crea la rândul său pe iei inca ti ta 5 ا‎ 
factotum al muzicii de mâine — va is aie ay sacii ga NEzițabil 

strânge opusul muzical să 


5 O „Sp e a. 1 obli a sa d ă i 1 ï 
P Å a 8 1 (pu a ŞI 2 implă) 


a: 2.3.1. Restituirea muzicilor scrise. Mult timp interpretul s- 
teritoriul locuit de muzicile scrise cu însuşi compozitorul. A venit 
cu mentalitatea romantică) favorabilă instaurării credinţei că 
conșubstanţială perisabilităţii, efemerită 8 
restituit de nenumărate ori, 
răspândit tipul interpretului d 


a confundat în 
vremea (odată 
ir uzica nu. este 
emerităţii, că un opus muzical poate fi reluat Și 
chiar şi după dispariţia compozitorului. Aşa Stă 
e profesie, mediator între autor şi public, - 


NY . tv ا اا‎ ee r, 


cel care 


i i zicii create 3 zitor, intenţiile 
trebuie să înțeleagă pentru sine sensurile muzicii create de compozitoi 


notate de acesta in partitură, pentru a le re-trăi apoi şi tălmăci ا‎ e: 
către public în cele mai perfecte condiţii tehnice şi expresive. Se اوسا‎ ă i 3 4 
ca un muzician (şi nu numai) să ocolească prezenţa la un concert pe motiv câ i 
mai auzit o dată, cândva, lucrările contraților săi programate în acel concert. 
Muzicile sunt tratate în aceste cazuri (frecvente, din păcate) ca nişte obiecte de 
unică folosință, supuse perisabilității: adevărate cutii de conserve care, odată 
consumate (interpretate), sunt debarasate sau în cel mai bun caz stocate, oricum 
abandonate şi uitate. Istoria muzicii e saturată de exemple ale traiectelor unor 
compozitori deosebit de prolifici, obligaţi să-şi reitereze gestul creator în serie, 
uneori prin auto-citare, alteori prin centonizare sau deduplicare tocmai datorită 
evaluării produsului muzical care, spre deosebire de cel literar sau plastic, era pus 
sub semnul efemerităţii şi al exorabilităţii. Câte din cele peste 2500 de opusuri ale 
lui Orlando di Lasso, 300 de cantate ale lui Bach ori 100 de simfonii ale lui Haydn 
se află azi în repertoriile curente, având șansa să intersecteze conştiinţa 
publicului? Şi Lasso, şi Bach, şi Haydn au fost constrânși la vremea lor să scrie 
cât mai multe lucrări tocmai pentru a face posibilă substituirea uncia cu alta, aşa 
cum se schimbă felurile de mâncare sau cum se primeneşte, bunăoară, 
îmbrăcămintea. Dincolo de naşterea ei circumstantial, muzica are dreptul de a 
accede la o existenţă perenă. Și acest lucru este posibil numai prin anularea 
Virtualităţii unei prime şi, în același timp, ultime audiții, iar muzicianul 
(spectatorul chiar) să poftească la concerte nu numai cu acea curiozitate 
amortizabilă odată cu luarea în posesie pentru o singură dată a unui opus, ci din 
necesitatea funciară de a simți fiinţa muzicii și de a-şi livra ei, pentru un timp, 
sufletul lui. Întotdeauna ne-a fost greu, de multe ori chiar imposibil să optăm 
pentru © interpretare sau alta (evident, a aceleiaşi lucrări). Sunt, nu-i vorbă. 
interpretări (mai bine zis execuţii) false, care contrazic sensurile şi semnificaţiile 
încifrate in partitura operei muzicale. Nu despre acestea e vorba. Ci despre acele 
restituiri ale unui opus ce nu încalcă regulile intrinseci ale partiturii Şi care totuși 
ca din gat panic at O Crea muzical 
anume realitate Şi în nici un Siz realitëtea Pa i aie Ban FT reflectă S 
Şi cum realitatea partiturii are mai mult fa A ASA ai Sl dea 
circumstanțe: modale, temporale, s a ع‎ agite mai multor 
interpretare sau alta, fără a putea afir „Je Bac după 'caz,uplidăi: 6 
adevărată (mai bată Sen Ar orgi ma în principiu că © interpretare e mai 
tă (mai bun ) decât alta. Esenţial este ca aceste interpretări să nu fie 
ca sosi, cı complementare. Votând pentru o teorie 
complementare, logica j "ii a. 
Lukasiewicz, cu tis “e E ied e يه ا‎ 
Heyting) în universul ad i A Stă a lui Brouwer- 
ge mai departe, să asemănăm opera 


a restituirilor 
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۰ 
| 
| 
| 


oară. captează în matca 
nceptul de om, bunăoară, captează în 


ându-l totodată pe fiecare om in parte. 
or (restituirilor) 
impune însă: 


le muzicală cu un concept. Şi aşa cum CO 
ii lui semantică totalitatea oamenilor, desemn ghera 
ri tot aşa Şi un Opus muzical va exista prin suma tuturor într ue 1 05 
lui posibile. fiind acreditat de fiecare dintre acestea. O întrebare « 


i cum se poate concilia interpretarea muzicii clasice ou sa a zi 
le contemporane? Care sunt şansele unui interpret de a restitui în geola ierta ١ eri 
ă bune rezultate atât partiturile arondate tradiţiei muzicale, cât si pe cele in c as 
n _trufandalelor” autentice? Se aud tot mai multe voci care cântă 0 ال‎ 
a stratificări ori a unei specializări în breasla interpretilor: pe de o parte slujitorii 
S muzicii clasice; de cealaltă parte restituitorii muzicii noi. Două tabere, dacă nu 


adverse, cel puțin antrenate într-un proces de conservare ȘI „de izolare. Două 
grupuri care se deosebesc prin mentalitate sau interese. dar şi prin unele teze logic 
aroumentate ori antiteze din stirpea antinomiilor kantiene. Dacă în muzica clasică, 
bunăoară. corijarea imperfecţiunilor de construcție a instrumentelor (cu precădere 
a celor de suflat) devine un scop major, în muzica nouă. dimpotrivă, exploatarea 
acestor precarităţi conferă sens şi finalitate; mai mult, utilizând organizările 
netemperate ori abordările neortodoxe (mierointervale, poziţii false, moduri de 
atac insolite), interpretarea muzicii noi poate afecta într-o oarecare măsură 
intonaţia temperată. evlavioasele poziții ori moduri de atac din demersul 
interpretativ tradiţional. Dialogul interpreţilor este astfel fie suspendat (fiecare îşi 
vede de treaba lui, fără nostalgii recuperatoare sau integratoare), fie animat, chiar 
tensionat (interpreţii de muzică clasică spunând despre ceilalți că sunt incapabili 
de fidelitate faţă de partiturile consacrate, iar interpreţii de muzică contemporană 
amendându-i pe cei de muzică clasică pentru culpa de comoditate, lipsă de 
iniţiativă ori incapacitate de adaptare). Și unii şi alţii au — într-un fel — dreptate. 
Intr-o vreme şi o lume a (hiper)specializării, poate că şi interpreţii trebuie să se 
supună curentului. Un curent care însă în interpretarea muzicală trage, răceşte şi 
îmbolnăvește. Trage înspre stereotipie şi manierism; răceşte seva prospectivă 2 
interpretului, care este la rândul lui un creator; îmbolnăveşte spiritul de un fel de 
catholită noiciană (carenţă a generalului), cu o cazuistică ce tinde spre notoriet 
singularitatea oarbă. excesul anti-iconoclast, exilarea perspectivei 
Sincretice. Viziuni care în cazul restituirilor muzicilor noi îşi telina 
ponderea. Creaţiile muzicale contemporane sunt interpretate, nu de 
pân A meat O cei a de esa 
compozitorul pe cre îl ştim ا‎ re 3 ua e el 
to im, ntul de risc este însă minim. fie i numai 
Pentru că interpretarea unei lucrări de Beethoven (ori a oricărui alt A i e 
sub semnul unei duble coerciții, existând deopotrivă o presi RRS ic) 0 
NEL De cealaltă parte, interpretarea unei lucrări potent ar dă 
Sigur stăpân: partitura. aci însă i tree ph pata sad Vi i n 
TEE faţă de o Ape ai E gand Se SA optezi pentru 
١ erpretul obligaţia să respecte 


ate: 
a viziunilor 
bă oarecum 
puține ori. 
mplu, ar fi 
ai fi deloc 
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scrise pe foaia cu portative Fără 


u strictete toate indicaţiile şi sugestiile în AREA SE 
cu strictete t < e măsură, în identitate ŞI 


îndoială. un opus deplin, valoros reclamă o restituire p ` cu defecte (fie ele de 
solidaritate perfectă cu semiografia partiturii. Dar un Opus a 4 اح‎ 0 k 
concepție sau de scriitură) ? Trebuie oare ameliorat prin towl مات‎ a A ١ 
abordat aşa cum este el gândit şi notat, cu insuficientele şi precarități elui ؟‎ # m 
sau a nu fi (in)fidel partiturii ? lată o întrebare la care „compozitorul din ا‎ 
răspunde că prin interpretare se pot şi trebuie uneori să se oculteze ONES 
partiturii, în timp ce interpretul care suntem - revoltându-se — ar sustine lealitate u 
demersului restitutiv. argumentând prin indecenta unor derogări de la litera ŞI 
spiritul muzicii. Derogări conştiente, desigur. căci cele involuntare un de 
relativismul. superficialitatea şi neglijența cu care este îndeobşte interpretată 
muzica contemporană. Derogările mai vin dintr-un stil interpretativ în cure 
restitutorul îşi pune în mod pregnant amprenta personalităţii sale, intervenind în 
descifrarea sensurilor muzicilor serise cu experiența proprie şi cu muzicalitateu-i 
imanenetă. Este un stil de interpretare capabil să surprindă prin accente 
neaşteptate. reuşind să declanşeze sensuri noi ori să sublinieze valenţe estetice 
latente ale operei abordate. Aceasta, în opoziţie cu aşa-zisul stil obiectiv, prin care 
actul restitutiv vizează menţinerea în siajul personalităţii compozitorului. şi 
caracteristicilor unanim recunoscute aferente operei redate. O de-personalizare 
totală a interpretului nu este însă nicicând posibilă, ca să nu mai vorbim de faptul 
că nu este, oricum, de dorit. 


Coda (2) 


Unde instrumentistul este tratat diferit de actor, acolo este — fără îndoială — 
discriminare. Tot acolo, rostul şi rânduielile lumii sunt strâmbe: iar actorii. ca ŞI 
instrumentiştii, nu mai sunt — aşa cum zicea Shakespeare — „rezumatele, cronicile 
prescurtate ale vremii”, ci doar meteori sortiţi dispariţiei, care strălucesc o clipă. 
atunci când soarele îi luminează preferenţial, interesat şi premeditat. Într-un tel 
avea dreptate Jeune Hermite atunci când afirma că actorul este 
fără încetare arta de a îmbrăca un alt caracter decât al s 
sânge rece; de a spune altceva decât gândeşte, cu atâta 
gândi cu adevărat; în fine, de a-şi uita locul pentru 
instrumentistul trebuie să-şi astâmpere năravul la întâlnirea cu partitura; mai mult 
este constrâns să îmbrace hainele personajului numit compozitor hai ga | 
eee ا‎ şi culoarea locului în care a fost compus opus-ul ا‎ 

i tea ru! Sunt arte temporale: prima — de cele mai multe i - 1 PERSON te 
strictă, iar a doua comportă ar ibili e let osti 
reclamă prezența Sepia ine ial, i SE let ااا‎ ES 
Actorul şi instrumentistul sunt, alături de reaiz Ea s كه‎ ces lic ia 

gizor şi dirijor, cei c 


„un om ce studiază 
ău; de a se pasiona cu 
naturaleţe ca şi cum ar 
a-l lua pe al altuia”. La fel şi 


are transcend O 
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la cea de 


muzicală de la ipostaza de posibilitate 
Cu alte cuvinte. sunt frati 
viața  capodopereloi 


piesă de teatru sau O lucrare 
vealitate. de la starea de virtualitate la cea de actualitate. 
miu sacriliciu şi altruism. Sunt cei ce prelungesc 
dramatureice şi muzicale. De aceea, O țară care nu-şi prețuieşte actorii este o scenă 
care personajele umblă oarbe, besmetice; iar o țară care-şi respectă numai 
ai curând — un circ. Ca să nu mai vorbim 
AE AGC 


ve 
ar este un teatru de doi bani ori — m 
de meseria de compozitor, despre care Honegger spunea că 
particularitate de a îi activitatea şi preocuparea unui om ce se străduieşte să 
fabrice un produs pe care nimeni nu vrea să-l consume”. Şi mai departe: „Muzica 
pentru public se rezumă la executarea operelor clasice sau romantice (ori de 
divertisment — n.n.). Compozitorul modern este un fel de intrus, dorind cu tot 
prețul să-şi impună prezenta la o masă la care nu a fost invitat”. Iar preţul. de 
cele mai multe ori neconvertibil. este un troc cu existență paşnică. senină. A fi 
compozitor azi înseamnă zbatere continuă, aflarea permanentă în consemn, gata 
de a desanta rapid, eficace. Exagerând, desigur, Stendhal avea dreptate când 
afirma că „să compui o capodoperă nu reprezintă nimic: să o editezi, asta-i totul”. 
Compozitorii se rodează (şi se erodează) în lupta cu editorii, managerii, interpreții. 
distribuitorii. De aici însă şi până la artistul autentic, „rămas întotdeauna pe 
jumătate inconştient de sine atunci când creează” (André Gide) e o cale lungă. 
Compozitorul contemporan este mai tot timpul atent la circumstanțe; înainte de a 
compune, el ştie îndeobşte pentru cine, ce, cât şi de ce o va face. Este şi unul din 
motivele pentru care „operele noastre şi-au pierdut cele două condiţii antice ale 

SEAI a e numai atunci când „sunetul nu e 
divinizat” şi nici numai „tapaj organizat” (A. Decourcelle). 
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Capitolul 3: Criteriul dependenței de surse 


3.1. Funcţiile epifenomenale ale muzicii. Ceea ce îndeobşte numim 
tematică muzicală a fost însuşit, tărmurit şi survolat de Ștefan Niculescu, cu 
| său cognitiv complex, impecabil (o sumă a tot felul de antene, 
programatoare şi analizoare), la al cărui terminal am putut avea, In CEIA CU canya 
ani, imaginea clară, exactă a unei teorii despre sursele muzicale $ Dacă acceptăm 
ideea conform căreia tematica şi sursele sunt două mulțimi comparabile ŞI 
superpoziţionale, atunci relaţia dintre ele este una de incluziune, mulțimea 
tematicii fiind inclusă în aceea a surselor. Lû rândul ei, mulţimea surselor este 
| compusă, după Ştefan Niculescu, din două submulțimi integre şi autonome: 
| cursele extramuzicale (sau, am spune noi, tematica muzicală) şi propriu-zis 
muzicale (ce tin de zonele freatice ale stilisticii). Aşezându-le în bună rânduială, 
Ştefan Niculescu acreditează sursele extramuzicale la toate curţile cosmosului 
tangibil, postulând întemeierea exhaustivă a acestor surse pe teritoriul realului. Şi, 
am adăuga noi, al irealului, al imaginarului, nu numai cel literar-artistic, ci şi cel 
fabulatoriu (prospectiv-intuitiv) şi fantasmagorice (irațional). Sursele extramu- 
zicale (tematica muzicală) reflectă de asemeni evenimente din domenii 
ireductibile ale manifestărilor specific umane (ştiinţific, filosofic, artistic, 
religios). Compozitorul adulmecă şi optează, asumă şi consumă. La acest nivel 
libertatea lui tinde către absolut. Aşa cum spre infinit tind sursele — prăzile sale 
disponibile. De aici varietatea genetică, tematică a creaţiilor muzicale. Muzica 
contemporană e, din această perspectivă, deosebit de vorace: vrea să devoreze 
totul, să epuizeze pe cât posibil realul și fantasticul, raţionalul şi iraționalul, 
palpabilul şi iluzoriul. Iar muzica românească nu face, nicidecum, excepţie. De la 
creațiile declarat etnice (din păcate, prea adesea șablonarde, convenţionale, 
intranzitive) ori cele dispuse în şiruri, proporții şi site frecvenţiale sau 
evenimenţiale ale unui Wilhelm Berger ori Anatol Vieru şi până la “muzica 
polifuncțională charismatică a lui Octavian Nemescu ori cea voit terapeutică de 
descendență kalokagathică a lui Corneliu Cezar, tematica muzicii RRS 
contemporane demonstrează o uriaşă capacitate de absorbţie. lar dacă ar fi să 
aplican criteriul dependenței de surse, muzica s-ar orândui în câteva BOTE 
Fi 0 5 ١ A 5 5 
SR Apare emanat și au racolat la rândul lor forme şi genuri, precum şi 
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SL Nicule scu: Refl 0 
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surse extramuzicale 
surse propriu-zis-muzicale 


muzici 
însoțitoare 


muzici 


muzici 
conceptuale 


muzici 
programatice 


muzici 


concrete 
pure 


Ar fi mai întâi muzicile pure, ticluite în exclusivitate la tensiunea surselor propriu- 
zis muzicale; nu vom putea ignora nici muzicile programatice, sprijinite pe un 
discurs eminamente literar sau filosofic, fie el explicit ori implicit; se vor detaşa 
apoi muzicile conceptuale, care au la origine un demers ştiinţific, teologic, artistic 
sau filosofic; ar răspunde de asemeni la apel muzicile ambientale, cu rolul lor 
discret de agrementare a unor proiecte socio-culturale de mai mare ori mai mică 
amplitudine sau de edulcorare pur şi simplu a traiectelor noastre cotidiene: şi ar 
mai fi, desigur, muzicile însoţitoare, care pun serios umărul la edificarea unor 
spectacole sincretice de felul baletului, operei, operetei sau, mai nou, al 
întreprinderilor de tip environment, happening. multi-media — nu putine astfel 
de muzici fiind seduse şi abandonate din şi de către celelalte categorii muzicale 
enunțate mai sus. Aşadar, o sumă de arhipelaguri sonore, adăpostind o sumedenie 
de insule muzicale, în care — pomenindu-l pe Spinoza — „fiecare poate să 
gândească ce vrea şi să spună ce gândeşte”. Am numit aceste arhipelaguri sonore 
muzici. epifenomenale, utilizând termenul „epifenomen” nu în prelungirea 
cae a E Jet doar va. sip 
acesteia), ci cu sensul de derivat al Sr Ei A 1 HA Hope SAPE 
e e Si Da E 20111041 sonore dominată de natura 

Sau propriu-zis muzicale pe care aceasta se sprijină, 


dezvoltând fenomene sonore esenţiale, asimilabile unor categorii de muzici cu 
insuşiri şi destinaţii detectabile şi inconfundabile. 5 


3.2. Muzicile pure. Dintre declinările artei sunetelor 


Singura care nu se conjugă decât cu ea însăşi. Celel 
ŞI altceva (fie acest altceva un program 
convocarea alterității artistice: literatura, 
Muzica pură este expresia cea mai acută 


> Muzica pură este 
alte declinări presupun muzică 
» Un concept, obiect sonor concret ori 
coregrafia, teatrul, artele plastice, etc.). 
a desfuncţionalizării, a exilării într-un 
" Baruch Spinoza: Etica, Ed. Științific 
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absolut şi care mizează 
laţii cauzale exclusiv 
ajul oestaltismului. 


ui ce tinde asimptotic spre 


>steuism pro >riu autonomismul 
e jai enerate de re 


în ordinea timpului şi spațiului pe arhitecturi g E 

ră. Formele muzicilor pure sunt plasate în SI : L 
radiind interacțiuni între ansamblu şi fiecare din părţile componente, între كه‎ 
stiluri. facturi, genuri, specii ori tehnici de compoziție- Unele forme — dr 
invenţiunea, ricercarul — sintetizează sintaxa de Up polifonic: altele — lie ul. 
sonata, rondoul = pe cea monodic acompaniată; coralul — sintaxa omofonă, iar 
formanții sau sincronia > sintaxa de tip eterofon. În muzica pură, genul 
instrumental are autoritatea de a porunci şi de a fi ascultat, exercitându-şi 
controlul chiar şi asupra vocii umane atunci când aceasta îi încalcă teritoriul. 
oblisând-o să gândească şi să comunice în idiom muzical. „Poate că muzica este 
întocmai logicii matematice; aceasta a creat un gol, până ce şi-a găsit aplicarea la 
mecanisme, în timp ce muzica s-ar aplica la organisme şi spirit. Cine ştie în ce 
vast individual nu va fi captată într-o zi generalitatea aceasta nedesluşită. cu nimic 
cununată încă, a muzicii?!). Aflată într-un celibat permanent sublimat, muzica 
ج‎ pură ignoră retroversiunile în şi din limba vorbită (oricât de literară ar fi aceasta). 
à fie şi numai pentru că nu are alt scop decât pe ea însăși şi pentru că nu ascunde 
altă ambiţie decât de a dărui frumuseţea absolută şi autenticitatea deplină exclusiv 
prin intermediul limbajului sonor. Or, fie pentru că oricât ne-am chinui. ea nu 
` poate fi tradusă în alt limbaj artistic. Descinse din sursele propriu-zis muzicale. 
dar posibil de a fi descălecate în tara surselor extramuzicale, acolo unde îşi pot 
recolta impozitele plătite de realitatea înconjurătoare, muzicile pure transformă 
această realitate, distilând-o şi prefăcând-o — aidoma basmului — într-o împărăție 
în care Făt-Frumos cântă, des-cântă şi încântă, pre limba unică a muzicii pentru 
muzică. 


ale i 
de natură sono 


| 33; Muzicile programatice. După cum în muzicile pure, carenta unui 
conținut premeditat, explicitabil şi comprehensibil (exprimabil integral în limbaj 


| 
1 
upra literar) constituie factorul activ, determinant, cardinal, tot aşa. în muzicil 

tură programatice integritatea unui atare conţinut expresiv, asociat fie CRT de Sa 
jina, evenimentului istoric, motivului literar sau artistic, fie unei judecăţi filosofi pila 
و‎ | ai و‎ ori tacită) reprezintă însăşi rațiunea de a fi a Sara bea 
| sonor al cărui viabilitate, dar şi vitalitate ține în mod traditional d ă 
| concretă de inspiraţie, altfel spus, de o tematică meta-muzicală pasi E 
este extrapola ideea de programatism la întraga creaţi a â Brigi A 
zică ا‎ 3 artei muzicale şi cantonarea ۰ ai ue ل‎ 
Lori ME lokçeonform căreia muzica trebuie înțeleasă ca o De i ن‎ 
te). re în mişcare, „Muzică pură nu există. Orice muzică : EA se Jora 
r-un poetic, dramatic, filosofic. Numai un adevărat EA 2 E Mera 
at muzician transferă un astfel de 
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atea virtutilor 


ot V I1 Í 1 8 si pă legile artei muzicale. 


i i din particularit 
Bunele poeme simfonice şi-au dedus forma namal din P Rec e au 
inerente ideilor lor muzicale”. Desigur că nu orice conții سس د‎ 
exigibil unul programatic. Astfel n-ar mai exista gunoi a tag bat 
ciete şi însotitoare. Epicentrul programatismului s-a situat i : 1 > : ا‎ 
conac sonore Ge ul يد‎ ogren ا‎ dramaturgii sonore de programe 
imfoni î ectiv la edificare gii s Suie ll 
RE Sei sau implicite, manifeste şi categorice, ori indirecte şi 


ambigue. 
muzici programatice 


n mod 


explicite implicite 
manifeste indirecte 
categorice ambigue 


Dar muzici programatice au fiintat, am putea spune, dintotdeauna, graţie acelor 
tentative ale compozitorilor de a lua în posesie domeniul realului și de a stabili 
puncte de convergență cu acesta. Aşa s-au născut figurativul, descriptivul, 
imitativul ori evocativul în muzică, antecedente sau consecvente fenomenale ale 
programatismului neaoş, bazat pe reinterpretarea specifică a sugestiilor exterioare 
muzicii, accesarea prin formulări de imagini sonore de sine stătătoare şi integrarea 
lor într-o logică pur muzicală. Toate muzicile descriptive sau imitative, evocatoare 
ori figurative sunt astfel expresii particulare ale programatismului, constituind 
punți între veşnicele maluri care separă intenţiile autorului de aşteptările 
destinatarului. Identificarea programului aferent operei muzicale nu înseamnă însă 
în mod automat şi accesul la sensurile şi semnificațiile muzicii. Această 


identificare poate fi doar un stimul întru aprehendarea limbajului sonor, inefabil şi 
inimitabil. 


3.4. Muzicile conceptuale. „O civilizație care 
începe să fie tot mai mult obsedată de sensul în sine””. Parafrazând, am putea 
spune că o muzică pe cale să-și neglijeze propria substanţă ori detenta orieinară de 
transmitere a unui mesaj artistic etico-estetic, riscă să se refugieze în planul 
abstract al ideilor şi conceptelor. „Noua direcție aduce conceptul fa suprafiita artei, 


a pierdut sensul vietii 


a ii ii E EN 


D RE Ei mr FI 
5 D. Cuclin: Tratat de estetică muzicală, Buc., 1933, 


: : pag.323 
' Gheorghe Crăciun: Respirație alfabe 2 


tică, în “Interval” 4-5, Buc., 1991, pag.4 


236) 


د عع هين وچ ورا د 


: > Ardoi i ionaliştii exaltau 
1 făcându-l oarecum să plutească deasupra 6 tot aşa cum emoț $ ÎN 


7 emoția. sau cum adepţii muzicii programatice puneau pret (CEN pe a 
Conceptualismul a apărut mai întâi ca propunere estetică în artele plastice. 3 y ) 
i această denumire, la sfârşitul anilor 60, încep să fie prezentate diferite manifestări 
în care pe primul plan se situează ideea, concepția; procesul 
1i (s.a.) operei considerate mai semnificative decât forma concretă, ultimă, a une 
5 anumite creaţii. Pentru a se defini o astfel de creaţie, pana la impunerea 
0 termenului conceptual (s.a.) s-au mai folosit şi alte formulări. Jean Perreault 
vorbeşte de para-vizual; artiştii Ian Burn, Mel Ramsden şi Roger Cuthfort din 
New York au creat © „Societate pentru arta teoretică şi analize 1 englezii 
Pilkington şi Rushton se referă la Arta analitică”? s.a. Şi în muzică, naşterea 
conceptualismului a fost favorizată de câteva fenomene conexe, 1n special din 
zona indeterminismului şi aleatorismului: „opera distrusă” (Cage), „meaningless 
work” (Walter De Maria) sau „estetica lăzii de gunoi” (Rauchenberg). După Irinel 
Anghel există patru tipuri de muzici conceptuale: ,,1) conceptualismul grafic 
(grafismul), în care compozitorul îşi afişează ideea printr-un graf (desen) mai 
simplu sau mai complicat; 2) eonceptualismul textual (textcompoziția), în care 
| autorul își etalează concepția piesei printr-un limbaj notional (text literar, poetic, 
indicaţii); 3) conceptualismul formal, în care compozitorul îşi enunță sintagma 
printr-o formulă (emoție matematică); 4) conceptualismul schematic, în care 
creatorul expune conceptul fundamental al piesei printr-o schemă”. Indiferent de 
paradigma prin care se exprimă, muzicile conceptuale apelează la un set 
(remarcabil în ordinea cantităţii) de stimuli vizuali (pe care Logothetis — unul 
dintre adepţii vajnici ai conceptualismului, în special ai grafismului — îi numeşte 
signaux daction), stimuli care se identifică în ultimă instanţă cu „acele semne 
recunoscute ca forme ce stimulează sau permit o anume funcție, tocmai pentru că 
forma lor sugerează (şi deci semnifică) acea posibilă funcţie””. Muzicile 
| conceptuale pornesc şi ajung totodată la partitura-obiect, cultivând un anume tip 
4 de civilizaţie a văzului în prelungirea (ori în detrimentul ?) unei civilizaţii a 


d şi lucrări artistice, 


P auzului. 
și 
| 3.5. Muzicile concrete şi electronice. Sintagma „artă concretă” a fost 
lansată în anul 1930 de plasticianul şi scriitorul Theo van Doesburg în Manifestul 
ii artei concrete, articol publicat în primul şi ultimul număr al revistei „Art concret”. 
Í In opinia autorului, arta concretă desemnează „o: realitate spirituală — cea mai 
le 


i, | 1 Apak Viera: Cacao ali dn revista “Ramuri”, Craiova, 1983 
PTR LE E 
3 pag.97-98 EE ptuală, în “Muzica”, nr3, Buc., 
mberto Eco: Tratat de semiotică generală, Ed. Ştiinţifică şi enciclopedică, Buc., 1982, pag.235 
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ic, prin linii şi £ ice di e, ca urmat 
astic, pr ii زو‎ forme geometrice dispuse, ca t ! 1 i; 
i au 9 ernaţională de artă 


imagine”. Max Bill, cel ce a organizat prima expoziţie int la iai 
concretă (Basel, 1944) considera că esențială pentru efortul creato este Penan 
de a concretiza lucruri care n-au existat mai înainte într-o formă vizibilă și 
tangibilă””. În domeniul creaţiei muzicale, concretismul s-a realizat în ze 
construirii unor obiecte sonore identificabile complexelor de sunete muzicale şi 
zgomote înregistrate prin tehnici speciale şi prelucrate graţie unor procedee 
electro-acustice, complexele sonore astfel rezultate jucând rolul notelor, de pildă, 
din muzica pură. Muzicile concrete există prin însăşi natura surselor sonore 
utilizate, înglobând — cel puţin la modul teoretic — toate sursele imaginabile, fiind, 
deci. muzici ale concretului sonor înconjurător. La rândul lor muzicile electronice 
sunt ipostaza sublimată a muzicilor concrete, având drept surse sonore teritoriul 
concretului imaginar cu ajutorul generatoarelor de sunete electronice. Dacă 
muzicile concrete reprezintă cazuri particulare, perceptibile în instanțe orale, 
libere de schematisme, fiind dependente de valorificarea resurselor originare (a 
obiectelor sonore) prin reproducerea şi amplificarea acestora în diverse variante 
electroacustice, muzicile electronice sunt entităţi sonore înregistrate, având statut 
de unicitate, rămânând permanent identice cu ele însele şi eliminând factorul 
mijlocitor — interpretul = asumat de către compozitor, care devine astfel atât 
creatorul cât şi restitutorul produsului muzical electronic. Paternitatea muzicii 
concrete este atribuită lui Pierre Schaeffer, cel ce alături de un grup de 
colaboratori (printre care Pierre Henry, Darius Milhaud, Edgar Ver&se, Hermann 
Scherchen, Pierre Arthuis, Pierre Boulez, Marius Constant, Jean Poullin) a pus la 
punct diferite aparate care au permis valorificarea resurselor aferente obiectelor 
sonore. S-au născut astfel lucrări ca Symphonie pour un homme seul de Pierre 
Henry sau Le crabe qui jouait avec la mer de Pierre Arthuis. De aici şi până la 
Kreuzspiel şi Gesang der Jünglinge ori Polytope de Montreal de Xenaki EOS 
decât un pas. De altfel muzicile concrete, putem ă şi a te laba A 
împlinirea în muzicile electronice ai 6 2 e سد‎ A 
Krenek, Berio, Maderna, P P pica اناك‎ e 3181 مهل‎ 

1 na, “ousseur = şi de compozitorii români: Octavian 


Nemescu, Liviu Dandara, Corneliu C Luci 

5 » Corneliu Cezar, Lucian Metia ăli i 

: L nu ac 
cdi Baii ; t „ Călin loachimescu. 


; 3.6. Muzicile  însoţitoare. Muzicile 

orme i ă i 

EES E care desemnează contopirea într-un întreg indivizibil sau 

ajului muzical cu elemente aparținând altor limbaje artistice ori‏ ا 
ji umane, ținând de zona socialului, agrementului, etc. De aici‏ 

0 ` 3 
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Margit Staber; Konkrete Kuns 
i ; 1, St. Gallen, 19 
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insoțitoare particularizează acele 


t fi plăsmuite şi receptate după 
doptate sub presiunea asistenţei 
atură extra-muzicală. Muzicile însoţitoare ai lei 
istă, Î i i enomen altern 
urmare, muzici dependente: ele asistă, întrețin sau ramin un se n data 
bal â întâmplări ncr 
n ori 1 -n —. aderând la întâmplări culturale si ; 
- subaltern ori supraaltern —, ad ! ; i A 
ii şi ității i ext, de dans, de 
iplicităt lobalității. Muzica poate fi, astfel, cu 1 

semnul multiplicității şi al g t 7 oat j cu te: a 
teatru (film, tv, video), ambientală sau sincretică (multimedia), în toate I 
cazuri. însoțind varii limbaje ori convenţii umane, în sensul de a merge împr n 

cu acestea, de a le petrece, de a le acompania pe drumul ce se îndreaptă că 


destinatar, alias publicul de orice natură ar fi el. 


caracterul social al muzicilor însoțitoare, care po 
norme strict estetice la care se adaugă unele legi a 


celuilalt aspect coabitant, de n 


muzici cu text 
muzici de dans 


muzici de teatru 
(film, tv, video) 


uzici însoţitoare 


muzici ambientale 


“muzici sincretice. 

1 7 i tirs 7911100 
Dar muzicile însoţitoare mail au şi un înţeles tranzitiv: acela de a adăuga, de a 
spori ori chiar de a lămuri acele limbaje sau convenţii cu care se asociază şi 
călătoresc. Cununia artelor, ca de altfel a oricăror alte acțiuni de mediere şi 
informare, are loc — cu foarte rare excepţii = în prezența muzicii. Muzica leagă, 
coagulează şi conciliază, defineşte şi împlineşte, insinuându-se în interstiţiile şi 
cotloanele cele mai mărunte şi aparent neglijabile, ca și în spaţiile esenţiale ale 
metabolismului. inter-artistic.. „Intocmai ca gândurile, muzica se instalează în 
golurile vitale. Un sânge proaspăt şi o carne rumenă rezistă ademenirilor vibrante, 
n-au spațiu pentru ele: boala însă le face loc (s.a.). Pe măsură ce roade din viaţă, 
absolutul înaintează. Nu e revelator că-n infinitul muzicii şi-n infinitul morții se 
topește totul în noi, că materia îşi pierde marginile, că ne sfărâmăm graniţele 
pentru a oferi întinderi năpădirii sonore şi mortale?” ; 


3.6.1. Muzicile cu text. Din totdeauna cuvântul s-a logodit cu sunetul. 
Cuvântul însuși în zborul lui vorbit devine sunet, iar sunetul în aventurile lui 
vizuale sau sonore îmbrățișează cuvinte pe care le ocroteşte şi le livrează în 
deplinătatea semanticii lor originare. Uneori, prin atitudinea-i discretă, altruistă şi 
P Aurel Cioran: Cioran şi muzica, Ed. Humanitas, Buc., 1996, pag.71 
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cai ادي يي ال ماما د او ات‎ iezi ala 


tul, sporindu-i sensurile şi semnificaţiile ori 
age atenția ŞI chiar să 
ingherit de propriul 
peră cuvântul cu 


întăreşte cuvân 
aşa măsură încât să poată atr 
entru ca apoi să umble liber, nest 
ori intransigent, sunetul aco 


responsabilă, sunetul 
congestionându-l în 
monopolizeze interesul. م‎ 


reazăm sonor. Alteori. expansiv S cn و جو‎ 
tipãtul lui strident, se răsteşte la acesta obnubilându-i razele şi sclipinile. având, in 


acest fel, posibilitatea de a-l reduce la tăcere. Şi într-un caz şi în celălalt avem de a 
face cu o competiţie între cuvânt şi sunet, întrecere în care — conform unui 
principiu olimpic — important e nu să câştigi, ci 558 Astfel, indiferent de 
alonja. detenta sau fuleul participanţilor — fie ei adversari sau coechipieri = sunetul 
şi cuvântul, muzica şi textul trebuie să sape aceeași fântână ori să înalțe acelaşi 
edificiu. fiecare cu mijloacele sale, odată în plus, scopul scuzând într-o oarecare 
măsură mijloacele. Liedul, chansonul sau songul, madrigalul, frottola, vilanella ori 
aria. romanta, cantoneta şi genurile de divertisment, cantata şi oratoriul reprezintă 
specii ale muzicii cu text ale căror paliere sonore morfologice şi sintactice 
tatonează modalitățile cele mai adecvate întru relevarea nuanțelor gândirii şi 
sensibilităţii poetice. Mai mult, atunci când suntem în prezența unor produse 
artistice autotrofe, muzica şi textul devin inseparabile, întrucât ele coabitează într- 
o simbioză perfectă, intranzitivă... În vreme ce atunci când muzica poate 
supraviețui textului (în ipostaza sacrificării acestuia), avem de a face cu producții 
artistice heterotrofe, în care asocierea text-muzică este sub semnul 
convenționalului Şi arbitrariului;; textul devenind pretext, iar muzica simplă 
a 1 e ا‎ RA de text. Indestructibilitatea 
sunetul şi cuvântul răsar simultan la lumi 9 وح عدا‎ oi 0 
dominante. Sunetul se transformă în cuvânt şi $ i gi ea E 
SE e EEE şi cuvântul în sunet, pentru ca laolaltă 
să se împlinească în spirit, forță, destin... Aşa cum, dealtfel, se întâmplă şi într-un 
madrigal de Monteverdi ori într-un lied de Schubert. dai 


3.6.2. Muzici igini ici 
ne الايد‎ de dans. Originile muzicilor care însoțesc dansul coincid 
isa rea e comunităților omeneşti. Mult timp muzica şi dansul au avut 
tii ate în exclusivitate teritoriului sacralitătii, chiar si 1 câ 
parte integrantă a unor manifestări i ineg ie ESNA 
miestări belice sau cinegetice. La unele popoare 


vat până în zilele noastre, în 
i >cesive. (Căluşul, bunăoară, 
, în legătură poate cu colonizarea 


„ iniţie i : 
here, vindecare şi luptă al comunităţilor 
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), emeliile (dansuri pacifiste) ori cele epilenice (ale 
dichotomia  sacru-profan din 
unor genuri ale muzicii 


dansurile pirice (războinice 
muncilor viticole). Evul Mediu va accentua cho 
funcţionalitatea producţiilor coregrafice, grației apariției ta id 
de dans predominant laice. cum ar fi. de pildă. charola, estamp! e i 2 
pastourelle, ete., pentru ca Renaşterea să adâncească acest proces, i orm 

coregrafice tributare unor alegorii şi simboluri de expresie simplă, dar robustă în 
consonanţă cu dragostea de viaţă, pe care o proclamă şi în cele mai multe cazuri 0 
exaltă. Treptat muzicile de dans se diversifică şi se combină, în timp ce mişcările 
se individualizează şi se personifică. Apar, astfel, forme noi ce fac posibile 
1 succesiuni tipice, ca de exemplu, un dans lent, binar, urmat de un altul rapid şi 
ternar. De aici şi până la suita preclasică, nu a mai fost decât un pas, un 5 mic 
pentru dansul propriu-zis, dar foarte mare pentru muzica în sine, căci evoluția 
ulterioară a suitei va afirma primatul muzicii asupra coregrafiei, ajungându-se 
până acolo încât muzica (iniţial având co-notaţii intens gestuale) să se „purifice”, 
devenind în cele din urmă muzică pură. Astăzi muzicile de dans au colonizat cu 
precădere zonele divertismentului, fie în forma lui neo-folclorică, cu irizări etnice, 
fie în varianta lui globalizantă, mondialistă, în care urmele tradiţiilor sunt pe cale 
de a fi şterse cu desăvârşire, iar originea sacră să fie considerată drept o împietate. 


“بحسم اشم صد w O.‏ تشم QY i.‏ سسسو 


3.6.3. Muzicile de teatru. Aristotel spunea că tragedia s-ar fi născut din 
muzica dionisiacă, iar comedia din cea apolinică. Aşa cum (păstrând proporțiile) 
filmul sonor s-a născut din filmul mut, care era eminamente artă a imaginii 
îmbrăcată în veșmânt muzical. Prin sintagma muzică de teatru, desemnăm, deci, 
atât muzicile de scenă (Biihnenmusik), cât şi muzicile de film. Cele dintâi sunt 
compuse pentru a însoți anumite momente în reprezentaţia unei piese de teatru, 
deţinând, spre deosebire de genurile operei, baletului şi operetei, un rol subsidiar 
ce se rezumă la conturarea unei atmosfere ori la sublinierea anumitor efecte 
dramatice. Pentru prima oară, se poate vorbi de muzică de scenă începând cu 
> a URR وال‎ a naşterea teatrului în Anglia, fiecare reprezentație de gen fiind 
a e ten ese muzicale. Astfel au apărut muzici compuse de un 
pa ag a cea a aa Henry Purcell pentru piesele lui Shakespeare ori de 
apei em a ully pentru comediile lui Molière. Şi istoria muzicii 

ple celebre de muzici de scenă aparținând unor nu mai putin 


1 | celebri compozitori: 
3 ren 0 pn Beethoven (Egmont), Schubert (Rosamunda), Schumann 
a | E EE să ri اسه‎ Grieg (Peer Gynt), Debussy (Misterul Sf. Sebastien) 
şi praga x ua rsep one). Ca:să nu mai vorbim despre creaţiile contemporane 
$ henga soți spectacolele de teatru, creații ce beneficiază de avântul 
5 ; gulor moderne în ceea ce priveşte înregistrarea | i 0 
= In memoria benzilor magnetice, a CD-urilor 7 Ere سي ار‎ 
| fer seat ; - sau mal nou, a dischetelor. La râ 
| Sept e lan n r. La rândul 
27 pelează la cele mai diverse mijl : 

| taie 8 ijloace: de la adoptarea 
"d n Opusuri clasice (fapt ce a creat o popularitate ac Ia 
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e muzică electronică ori 
ă de film este 


nă la utilizarea unor efecte d i 
de dans. Se spune că cea mai bună muzica 
inte, discreția, caracterul heterotrof, jocul secund 
rtunitatea şi valoarea acestei 


respectivelor lucrări), 3 
concretă, ambientală sau 
cea care nu se aude. Cu alte cuv 
în raport cu imaginea sunt trăsături ce definesc oporti 9 
muzici. Ea poate avea menirea de a influența reacția publicului la © ا‎ 
secvenţă a filmului, de a potenta gradul de emoţionalitate, preparând ochiul prin 
intermediul urechii. Umanizând sau demonizând, exaltând ori închistând mesajul 
vizual, muzicile de film trebuie să creeze „un soi de polifonie între imagine şi 
sunet” (Th. Grigoriu). Saint-Saëns, Honneger, Satie. Hindemith. Prokofiev. 


Şostakovici, Ibert, Ravel, Britten, Schönberg, Auric, Paul Constantinescu, Tiberiu 


Olah, Martian Negrea, Dumitru Capoianu sunt doar câțiva dintre compozitorii de 
notorietate care au scris muzici de film, unele dintre ele desprinzându-se ulterior 
din cadrul în care s-au născut, intrând totodată în repertoriul curent al estradelor 


de concert. 


3.6.4. Muzicile ambientale. Aportul ambiental al muzicii este într-un fel 
substanţial şi peren. Muzicile ambientale agrementează întreg spaţiul vital al 
omului. Sunt poate „cele mai însoțitoare” şi, totodată „cele mai acut dependente 
muzici. Ele creează o relație predominant univocă între mediul ambiant şi 
substanța sonoră. Muzicile ambientale întreabă în timp ce mediul răspunde. Bi 
acest punet de vedere, ele nu sunt subalterne, ci egale ambientului în care şi prin 
care viețuiesc etalându-și sufletul. Materia fizică precum şi materia biologică sunt 
e suite inverse de probleme, care se rezolvă pe măsura dezvoltării lor. Sufletul 
ذاه اسه‎ i a răspuns dă e aglutisante, altor 
ê aaa a A l, ca pentru a filigrana indefinit misterul; 
ambientale se mari 0 oon A =, pie "cintat 
aventură vizuală, olfactivă, tactilă, gustativă ا‎ a و‎ 00 
0 حر‎ „caracterizat prin mono | 000 

nicitate şi prin ca indivi i 
ŞI p racterul individual şi novator al creaţiei, caracteristici care au 


dus la distant i 

0 stanţar 5 : 

sula dă 4 rea tot mai mare şi în cele din urmă la ru 1 
spondență dintre sunet şi auz, dintre le perea relaţiei de 


ga i alter-ego-ul 
-funcționalitate socio-cuùlturală, prin 


1) 
„ Stephane Lupasco: Les trios n 


2) 14 3 101 TAA Pe 
C. Cezar: Irroducere èries, Paris, Ed, René 


în sonologie, Ed. Muzicală VA ir 60 pag 29 


242 . 1984, pag.102 


muzica, reintroducând sunetul acolo de unde el a ile alei 
înconjurătoare. Fie 0 muzică a unui muzeu, a unei E chia a ti 
pare Sau străzi, fie o muzică solidară unor activităţi 0 عه‎ is RR 
fenomenul integrării muzicilor ambientale în context ține. într-un el, يه‎ 
sinereeticii sonore ori a sonozofiei, aflându-se la intersecţia dintre sa 7 
fiziologic, dintre cultură și civilizație. Acompaniator al omului viu. PIE 0 
sonor ambiental trebuie să fie diferit de la o ipostază la alta, de la © modulație a 
alta a mediului ambiant, mediu care prin muzica însoțitoare se personifică şi se 


împlinește. 


5 


3.6.5. Muzicile sincretice (multimedia). Implicarea muzicii în formele 
sincretice (multimedia) de artă are © vechime milenară. O serie de practici 
folclorice tradiționale (active încă în folclorul nostru, de tipul obiceiurilor de 
iarnă, paparudelor, jocurilor CU strigături) păstrează reminescenţele unui 

ta: sincretism originar al artelor, ce încorpora atât funcţia estetică, cât Şi pe cea etică, 
comportând elemente magice, religioase, incantatorii, ritualice etc. În ordinea artei 
culte. cea dintâi întruchipare exemplară a sincretismului o constituie tragedia 
antică grecească, menită să îmbine declamaţia (ca modalitate de expresie proprie 
retoricii şi poeziei) cu muzica vocală şi instrumentală, tragedie ce îşi are sorgintea 
"în arhaicul ditiramb din complexul sărbătorilor dionisiace. Decişi să re-întemeieze 
tragedia antică, renascentiștii, grupaţi în jurul Cameratei florentine au ctitorit 
involuntar un nou gen sincretic — opera — care împărtășește, pe de o parte idealul 
Renaşterii de resuscitare a valorilor proprii clasicismului elin, pe de altă parte 
specificul sincretic. al acestuia, asociind acțiunea dramatică muzicii vocale şi 
instrumentale, iar în unele cazuri chiar pantomima şi coregrafia. Revigorarea 
concepțiilor despre arta spectacolului, precum şi augmentarea dimensiunii 
dramaturgiei muzicale conduc la apariţia dramei wagneriene ce corespunde 
idealului romantic de sinteză al artelor. Diametial opusă alcătuirilor 
convenționale, analogiilor de suprafaţă ori şabloanelor lesne reiterabile, drama 
wagneriană este rodul unei concepții unice şi organice, o reală sinteză în plan 
structural şi semantic, realizând un consens trainic între diversele limbaje artistice 
convocate de către autor. O altă formă de sincretism o reprezintă baletul ca 
> hapaa E E bazată „pe „dans, cu argument literar (uneori 
iaca i pi exte rostite), sprijinită în mod esențial pe muzică. Ca şi 
| ie iale sep pleda baletul presupune o regie, © scenografie ori  costumaţii 
| | IE set A olul şi ponderea elementului muzical în aceste complexe 
ا‎ e Sunt însă considerabile, ca de altfel şi în noile genuri de interferentă. : 
| aşa-numitelor arte de contact (sau arte multimedia), ivite î مع بي‎ 
revirimentul ideii de sincretism stimulat d dili Mein sana 0ق لها‎ prin 

| exprimare artistică mai puţin دواو‎ n i mia an er 
| aleatorismului, Sunt prada i مف نما عه‎ in zonele nedetrişate. total ale 
sineretice în care dominaţia muzicii se exercită fie 


> m سد‎ 
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ce răspunde dezideratului general al acestor 
irilor dintre creator, interpret şi public), fie 
care asigură, fără echivoc. paternitatea 
egului spectacol. 


în variante improvizatorice (situaţie 
spectacole, anume velativizarea deoseb 
m variante determinate structural, c 
compozitorului în ceca ce priveşte strategia de ansamblu a într t 
Happeningul, teatrul instrumental, spectacolele multimedia, environmentul, video- 
instalatiile, ete. Sunt forme de manifestare actuală ale sincretismului ce înglobează 
modalități de expresie artistice şi para-artistice, muzicale şi meta-muzicale, 
precum şi fragmente de reprezentări teatrale. literare şi plastice, efecte sonore sau 
optice, proiecţii, mişcări ori atitudini coregrafice, extracţii din lumea rece a 
derizoriului ori dimpotrivă, din zonele fierbinţi ale spiritului, toate acestea 
cultivând mai mult sau mai puțin fluctuațiile, imprevizibilul şi recurgând tot mai 
frecvent la ordinator - ca fereastră deschisă către micro şi macro-cosmosul 
entităților inter-artistice. Ca să nu mai vorbim de televiziune — poate cea mai 
totală şi potentă virtualitate a sincretismului contemporan. 


Coda (3) 


à A stat în puterea oamenilor din totdeauna să-şi apropie ori să-şi 
îndepărteze tihna şi îndestularea propriei lor existente. S-a vorbit chiar de o artă a 
o prin viață într-un mod cât se poate de plăcut şi fericit, artă teoretizată încă 
in ia e greacă (Aristotel), apoi în Renaşterea italiană (Cardanus) ori în 
6 1 i 5 
2 TT francez (Voltaire), pentru ca Schopenhauer să o şi 
scă: i i ES ER و‎ 
Mee حك‎ pe e De se potrivesc sau nu năzuințele cu împlinirile. 
pinte Ae sunt chestiuni ce presupun şi interogarea fiilor Euterpei. 
Ee - ca şi alți „slujitori ai artelor — se acomodează anevoie cu distanta 
i ai li CĂ i Virtualitate şi actualitate, hipersensibilitatea 
3 zechihbrându-l nu de puţine ori şi 5 
cae t ori şi derutându-l în actul 
mar ; ARSE ١ ١ 5 fi în actu 
ie ŞI al perspeetivării unui eveniment sau altul. Aşa se face că în 
pi kase چ‎ muzicală se manifestă uneori un fel de endemonolosie pe dos, ces 
u x 3 3 > Ds >> 
eê EE sil sa semantică a bipolarităţii bucurețe-tristete: orice 
ا چا‎ Ea a 8 , în timp ce durerea este pozitivă. Să ne sândim numai la 
E or! la cea expresionistă, întemeiate pe (pre) RDO N 
subiectivă - de nuanţă pesimistă a multor compozitori ١ G Ser AE 
un antidot la platitudinea = de cele mai ta 32 i a notorietate! Este poate şi 
nu-i mai puţin adevărat că însăsi metafizica i n d TG 
Ap. 1 z N 0 2121 încuraien: ١ N 
tragică, eroică ori melancolică = care es a ASi ineurajează dimensiunea 
Pi i e ; care este astfel cu mult mai evi : i 
entă - , decât sentimentul de veselie, optimisn j Sep doit a 
9 1 ü ٠ a 9 ١ 5 5 ١ g ١ ١ N y 
totuși căile atâta dimensiunii tra sia. ل‎ 1 Sau jubilaţie. Încurcate au fost 
e ragice cât şi a celei optimiste C 
eniului cinci, se producea invenția miraculoasă pumuste, Când, la sfârşitul 
care-si imaain, E ASû a televiziunii NAN $ 
اوت‎ imaginau noua descoperire ca pe un iarman televiziunii, puțini erau cei 
aroe decis să-ţi intre în casă. în 
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at, sub cămaşă... Şi mai puţini erau cei care scontau că însăşi forma şi conţinutul 


existentei noastre vor fi concepute şi proiectate pe micul ecran, la început alb- 


م 


sv 


negru, cu timpul din ce în ce mai colorat şi subtil în perfidia lui. Privindu-l, mulți 
; dintre noi şi-au pierdut treptat echilibrul sufletesc, uitând de cărti, expoziții sau 
à săli de spectacole. Numai el cultivă vertijul halucinant al unui carusel satanic în 
i care se zbenguie nestingherite, zbor, ţipă, grohotesc, miaună zeci de imagini 


j întocmite să ametească, versuri amestecate cu reclame de tot felul, muzici 
١ presărate printre prognoze meteorologice ori politice, confesiuni vulgarizate de 
l răcnetul stadioanelor. Doar el ne poate mărturisi concomitent derizoriul și 
١ senzationalul, mediocritatea şi excepționalul, obtuzitatea şi normalitatea unei lumi 
| din ce în ce mai derutată şi (poate tocmai de aceea) mai manipulată. Prin el ajung 
| la noi epurele unor fenomene despuiate, scheletele unor trupuri cândva încarnate 
şi înveşmântate: sexualitatea fără Tristan şi Isolda, incendii devastatoare fără 
Prometeul lui Eschil ori bătăile spectatorilor de la debutul parizian a lui 
Stravinski fără muzica din Sacre du Printemps... Cu el artele pot fi mult mai 
lesne convinse să devină populiste şi planetare, supuse variilor comodități Şi 
amatorisme. Din el muzica țâşneşte din ce în ce mai uniform şi mai agresiv, 
încapsulată în clipuri ale rătăcirii. Ce Bach, ce Niculescu. ce Ligeti! Instinctele 
primare s-au dezlănțuit iarăşi; ele erup astăzi pe ecranele televizoarelor aidoma 
unor vulcani după o lungă perioadă de linişte (o linişte întreținută de Cultură şi 
Credință!). Instinctele sunt aţâţate, dar şi orientate. In timp ce ignoranța (sau 


neputința?) noastră e mult deasupra orizonturilor de aşteptare, iar conştiinţele 
noastre sunt mult rămase în urma cunoştinţelor. 
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Contra-argumente 


Ca şi moneda, cuvintele se devalorizează, pe Cp ph le Pet 
3 i 8 AA inflatia ori creșterea deficitului, pie A 
pia ări stie a عاد‎ e3 prin recursul obstinat şi agresiv la 
Ax — di. ر‎ : 0 
ا سيا‎ de (cu osebire, epitete), care spuse, scrise, citite şi auzite cu 0 
frecvență de multe ori insuportabilă, devin perisabile, riscând să 6 ع‎ se 
evapore, dacă nu, — ceea ce e cel mai grav = să-şi deturneze chiar sensul originar. 
Creşterea deficitului lexical ameninţă însăşi vocabularul limbii, întrucât penuria 
de termeni (iarăşi, mai cu seamă de epitete) pune în functiune aceeași maşină de 
bătătorit cuvinte, dându-se astfel cale liberă unor tragice demonetizări. Şi inflaţia. . 
şi deficitul fac parte din alaiul presei noastre muzicale, având rolul fie al unor 
farduri care să mascheze ridurile adânci de pe obrazul textelor anodine, fie al unor 
substanțe gonflabile care să hiperbolizeze sau să edulcoreze o realitate derizorie. 
Asistăm la uzura unor termeni encomiastici şi a unor elemente de vocabular ce se 
vor identifica, astfel, cu locurile cele mai comune. Prin uzitare abundentă, 
cuvintele nu se lustruiesc, ba dimpotrivă, îşi pierd luciul şi strălucirea. Nu de 
puține ori, cuvinte şi sintagme s-au depreciat, golite fiind de sens şi semnificație, 
graţie inflaţiei şi deficitului. Inflaţia inflamează discursul critic, ducându-l la stări 
endemice de febrilitate onctuoasă, provocată în mod artificial, în timp ce deficitul 
lexical atrage tot felul de întreprinzători suspecți, aşteptând pe la colţuri şi 
comercializând fără taxe şi impozite argoul sordid ori neologismul meschin. Pe de 
altă parte, beţia de cuvinte = se ştie — a fost remarcată încă din secolul trecut. Titu 
Maiorescu, de pildă, afirma despre cuvânt că „e până la un grad oarecare un 
stimulent al inteligenţei. Consumat însă în cantități prea mari şi mai ales preparat 
astfel încât să se prea. eterizeze şi să-şi piardă cu totul cuprinsul intuitiv al 
realității, el devine un mijloc puternic pentru amețirea inteligenței”. La fel si cu 
sunetul: atunci când prezenţa lui e în exces ori când restul dintre potenialitatea şi 
Viriualitatea lui contemplativă este evident, sunetul nutreşte din belşus p e 
omului pentru ameţeală. Și atunci ne întrebăm: nu există cumv iei 
sunetelor (iar prin extrapolare =o beţie a culorilor, 
Simptomele patologice ale beţiei de sunete ar putea fi: 
evenimente sonore în raport cu resursele analitice 


4 a $ i 1: 
e a ai وما با‎ ah Sh sonore, fie de tipul serialismului integral post 
$ ori a direcției denumită noua i soti ona 
compexitate); 2) întrebui 
ri 32 rebuințarea 
ntă a sunetelor comune, impersonale, capabile să creeze confuzie în colita 
£l 


zi 7 0 0 0 0 ` aup 
` 3 


1) epo A 
Titu Maiorescu: Critice, Voli I, Ed, pentru literatură, 1967, pag. 135 


asiunea 
a şi o beţie a 
a volumelor, etc.) ? 
1) o cantitate prea mare de 
Şi sintetice ale conştiinţei 


TE E nola 
sau catalogate ca aprținând directiei intitulată i 
3 i هد‎ agres 
nemotivată a sunetelor violente ȘI e ; 
i iuni care -ă prin suspendarea 
producătoare de tensiuni arbitrare, haotice, tensiuni ic E ia Lu a 
i i -icărui şir logic (caz nui număr 4 
“ării lor ori pri derea oricărui şir logic (cazul t 0 
rezolvării lor ori prin pierderea € c A ficial 
ă iune: astr entru amețeala a í 
“ian stil rock). Că propensiunea noastră pentru t : 
muzici în stil rock). Că prop ١ 1 ا‎ 
i 5 â í emeiată — ne-o 
(redevabilă lumii vegetale sau minerale) este până la un punct oian 0 
demonstrează predispoziția noastră stramoşeasca. Dar că ha i Die 
reprezintă încă © cucerire (maladie?) a secolului XX — aceasta, desigur, p 
constitui subiectul unei meditații grave şi profunde. 


(cazul unor creaţii minimaliste 
simplitate): 3) administrare: 


X 
X X 


Citiţi presa! Veţi sesiza lesne că rubrica muzicală, acolo unde ea anevoie 
se iveşte, este funciarmente anunţiativă ori, în cel mai bun caz, descriptivă. Chiar 
şi publicaţiile de specialitate cultivă din abundență liniaritatea opiniilor, analiza 
rece, neimplicată (chipurile obiectivă) sau cronica de serviciu. Este sublimă, dar 
lipseşte cu desăvârşire critica de direcţie. Poate că a lipsit mereu. căci în muzică 
noi nu am avut un Maiorescu (cu a sa „Junime”), un Lovinescu (cu al său 
„Sburător”), iar în vremurile noastre un Nicolae Manolescu (cu „Cenaclul de 
Luni”) ori Oy. S. Crohmălniceanu (cu „„Desantul” prozei optzeciste). Am avut, 
desigur, o anume critică de direcţie în anii '50. Dar cine îşi mai doreşte astăzi o 
atare mistificare? Exerciţiile de normalitate le-au efectuat în muzică cu întâietate 
şi evident succes compozitorii, interpreții, muzicologii, pedagogii şi folcloriştii: 
tot ei au cochetat cu demersul critic aidoma unui violon d’Ingres uneori ocazional 
7 ezean o Ra ŞI pătimaş, dar întotdeauna ilegitim, pentru că un Critic 

rece, fie el literar, muzical, plastic (sau în orice alt domeniu s-ar manifesta) 
trebuie să fie autonom, autotrof şi (mai ales) autoritar. Orice nouă creatie se cade a 
fi întâmpinată şi direcționată, iar aceste întreprinderi nu se pot înfăptui decât sub 
semnul autorităţii depline, al magnitudinii unei personalități. O ا‎ > 
أو ديوع‎ nu funcţie a transferurilor de competenţe din celelalte sote 5 
EES. eads A E si direcție va rămâne veşnic defectivă şi 
lea A ep H continuare lucrarea Compozitorilor (fatalmente 
componistica românească £1 ON (îndeobşte pedanţi şi implacabili), aşa cum 
£ SCA nu va avea, astfel, nicicând i E e 
şi necesare peste un oarecare timp si nai e nicicând imaginea proiecției ei reale 
OPE aie ae IDR:Ș) Spaţiu; Dealtfel, cu ani în urmă întreprindeam 

ne în leg tură cu Statutul criticii muzicale; ne intitulam î ee ١ 

„critica criticii muzicale", motivând că „tocmai. ac Ulam întreprinderea chiar 
insistent de forta “muzicii ma dei A 2 لم‎ când se vorbeşte tot mai 
eclatantă, fără precedent, când în cultura i atu ei (lo lume) cu adevărat 
un veritabil moment românesc, primul, de altfel europeană s-ar putea manifesta 


, În istori yS : 
248 istoria muzicii, tocmai acum. 


i ; 6 situaţiei de 
critica muzicală trebuie stimulată, impulsionată ا‎ i alin 
subalterna faţă de critica literară sau dal rodii 001018 
când devine imperios necesară resurgență c 4 Amii cå jarrespevtiva 
implinirite muzicii românești”. Simptomatic ni se păruse JMe وا وباي‎ 
اع‎ participaseră compozitori sau/și muzicolog şi doar e puțini ytd 
meserie. Spuneam tot atunci că „nici nu ştiu mai mult CRONAN a le 
muzicali propriu-ziși (şi aceştia abordând predilect aspectul inter pretării muzicale 
= mai digerabil prin însuşi relativismul său). Cei convocați nd متو‎ se 
în majoritate drept judecători. Dar au fost şi avocaţi. Curtea însă va fi trebuit s 
țină cont de unele realităţi stridente. In primul rând, situarea la adăpostul unol 
demersuri critice complementare, encomiastice ori de circumstanță şi, în special, 
teama de a nu pronunța verdicte, de a nu greşi, teamă ce nu poate fi anihilată decât 
prin cunoaşterea şi asimilarea valorilor deja consacrate, aparținând trecutului mai 
mult sau mai puţin apropiat. Numai în acest fel gustul şi judecata de valoare pot fi 
aduse „la zi”, pot opera în formarea şi informarea publicului. Or, timiditatea, 
superficialitatea, uneori chiar ignoranța faţă de creațiile româneşti ale momentului 
sunt de cele mai multe ori testimonii ale carențelor pe care criticii noştri le 
manifestă vis-à-vis de cercetarea fundamentală a fenomenului componistic. In 
> fine, calitatea, chiar dacă nu apare oricum din cantitate, nici nu se află în afara 

acesteia. Este un raport mediat, corectat de timp şi spaţiu; în general, timpul oferă 

şanse calităţii, iar spaţiul asigură cantitatea. De spaţiu se plâng însă cronicarii 

noştri muzicali, rubrica muzicală (acolo unde ea există) având dimensiuni, am 

putea spune, liliputane, dacă o comparăm cu alte rubrici (care prin dilatări îi 

consfinţesc, nu de puţine ori, dispariţia). Păcat, pentru că, întreţinut şi orientat, 

spiritul critic poate trezi şi instaura un sentiment de mândrie naţională cu integrală 

acoperire faptică în domeniul artei sunetelor. Cât despre sentință? De bună seamă 

că instanţa va fi condamnat critica muzicală la muncă silnică, la actiune 
spiritul critic la solidaritate cu spiritul civic, moral şi etic. 1 


, iar 


X 
X X 


Oare ce dihanie, ce sânge venetic, expert în anatemizări, răzbunări sau 


eee A ne-au mânat către dihonie şi dușmănie ori ne-au condamnat | 
ka rain le عن ليه‎ Ce venin s-a strecurat în potirele cu in 
pote pr P Se A românească de comuniune şi frățietate într-o beţie 
rca pa f pri aia dar, vai, atrotiatei noastre ospitalități? Firea 
e A 00 nului parcă S-a stins; a erupt în schimb egoismul 
i elismul, lar ceea ce e mai grav provine din inconştiența noastră 
cn ta e ANN 0 


4 
Liviu Dânceunu: يم‎ implosive, 


Ed. Muzicală, Buc., 1998, pag.83 


ră de a ne mărturisi o vină sau 


capacitatea noast 
Karl Jaspers: „prin nerecunoaş- 


individuală sau colectivă, din in 

alta. Consecințele sunt cele surprinse cûndva de Ja E 
terea culpei nu se produce nici o transfigurare, NICI O acele! interioară 
tundamentală, nici la nivel de individ, nici de colectivitate  . Or, fără această 
vranstigurare, fără purificare morală în numele credinței (şi nu al ideilor de tot 
felul), suntem ca şi pierduţi. Aşa cum pierduţi (risipiţi şi risipitori) sunt muzicienii 
wea din ce în ce mai acută a comeseniei (noiciene), a relaţiilor de 


români în rate ار‎ ia! 
părtăşie, de colaborare. Suntem tot mai izolaţi, sub semnul exclusivității şi al unei 
i în lume decât împreună, sădind 


concurente perfide, dizolvante. Nu putem răzb 
bine în jurul celuilalt, bucurându-ne de reuşitele fiecăruia dintre noi. Cu cât sunt 


mai dense aceste reuşite, cu atât mai mari sunt şi şansele fiecăruia. Origen era 
convins că răul nu este adevărat. Compozitorii noştri trebuie să se convingă de 
spusele lui N. Steinhardt: „pentru sufletul românesc, realizarea fericirii (împlinirii 
— n.n.) nu necesită negreşit împilarea ori înfrângerea celuilalt”? 


X 
X X 


„Muzica este o arheologie a memoriei” = susținea Cioran. Dar ea 
memorează exclusiv Paradisul căci + spune gânditorul roman — „Infernul este o 
actualitate (s.a.), ceea ce înseamnă că nu ne putem aminti decât de Paradis. Dacă 
am fi cunoscut în trecutul nostru imemorial Infernul, nu ne-am aminti de el 3 
BL dulci şi regretele noastre n-ar vorbi de un Infern pierdut (s.a.)7). De unul 
6 UE ; 0 a i ură de altul ali cu siguranță că da. Există astăzi muzici 
E م‎ SĂ AR S demonii bântuite de gesturi satanice şi 
vorbească despre acest nou infern ele, ا 0 موا‎ Ea ol 
mâine. Orfeu a poposit, iată, încă o dată, în î 0 T T ١ 1 seră 
totdeauna; lira lui (stridentă şi electrocutantă) li Parne وال‎ 
ritm de dansuri mefistofelice; piruete exersat Si TR KY ace a 
sitane pize e cu grație sau impetuozitate de tot 

5 = ceea ce este mai alarmant — în 


majoritate tineri. “E greu de şti 

a ; ştiut la ce face apel î i i 

e le d e apel în noi muzica; ce este sigur e ci 

a pa E ui da ai încât însăşi nebunia n-ar putea ha 

, A 0 undă = nu, dar pri 1 | 

ee ia pl ru NU, prin unele muzici -Zis ok 

nulă oii a m yA‏ لل E yR, RE imaginile furibunde ale‏ ا 

e ume, petrece și exultă, Şi odată c e aune‏ لماو 
sep nt Isa U ea = internul nostru cel de‏ 


Den, 

7 el Jaspers; Despre adevăr, 

i àh Steinhardt; Cartea Împărt 
3, Cioran; Lacrimi şi sfinţi 
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Ney Regale, Buc., 1947 pag.102 
i ioteca “Apostrof”, Cluj-Napnoen 1 
, Ed. Humanitas, Buz, 199 Aae اله"‎ A Eu 


0 1 

A X 1 

5 

R Pesemne că muzica a absentat de la Adunarea generală a artelor, când sub 
n ceneroasa asistență a lui Octavian Augustus s-a plănuit practica mecenatului. O 
١ absenţă în parte motivată, dacă ținem cont de faptul că în vechea Romă. muzica 
: era eminamente ocazională şi de divertisment; în plus, caracterul ei predominant 
E amatoristic, descins din atrofierea prerogativelor muzicianului profesionist, 1-a 
: girat decadența şi desprinderea irevocabilă de modelul grecesc. Mecena au fost 
a totuşi în muzică. Ei au ținut loc de umbrelă multor compozitori, dar au şi iscat ploi 
E (uneori torențiale), care i-au udat pe autori până la conştiinţă. Care mai de care 
u mai generos ori mai vanitos, protectorii s-au identificat nu de puține ori cu 


comanditarul, cel care a actualizat energii creatoare virtuale, chiar dacă uneori şi-a 
exersat amestecul în treburile interne ale compozitorului. Fie că s-au numit Papa 
Marcellus, ducele de Gonzaga ori contele Esterhazy, ei au recuperat din terenul 
pierdut inițial atunci când ideea originară de mecenariat era solidară cu ocrotirea 
exclusivă a literaturii, ştiinţei şi artelor frumoase. Odată poftită în casa lui 
Mecena, muzica îşi cenzurează elanurile şi, în special, teribilismele, pentru că un 
act filantropic, oricât de gratuit sau discret ar fi el, impune de obicei o anume 
reținere şi oarecari maniere. Treptat, filantropii au devenit mizantropi, fiind din ce 
în ce mai ursuzi ori poate mai neîncrezători în relația cu muzicienii; pentru ca 
astăzi ei să capete deprinderile unor gangsteri autentici, numiți, după împrejurări, 
impresari sau agenți şi abandonându-şi aproape integral funcția şi conotatiile 
inițiale. Este cazul muzicii culte contemporane, unde mecenariatul a devenit 
aidoma unei licențe poetice: o abatere uşoară şi rară de la regula ignoranței: căci 
muzica profesionistă de astăzi este o mică insulă într-un ocean IER de ne san 
şi de calcule derizorii. Se aleargă după ziua de mâine, cu gândul la kea de eri a 
În nici un caz cu nevoia (de muzica) zilei de azi. Până şi Mecena, cel 3 = 
umbra snobismului şi a frivolităţii, a dispărut. El nu va putea renaşte atât: ti i 1 
muzicii culte i se surpă sistematic autoritatea ori până când uz) SA i za 3 
zona de interes a autorităţilor. Există, desigur, o muzică a aut ili 1 TAR 
şi o autoritate a muzicii, nescrisă d Si i ` Vai agită 
i i nuzi ă dar esenţială. Or, tocmai aceast 
trebuie protejată şi alimentată de către cei care o nesocotesc 1 
sfidează. lată un paradox care în teritoriul pre èr eo ا‎ A 
ponderent paludos al culturii 


românești de tranziție devine un non 11 i 
-sens, şi în faţa c isi in functi 
fr يه‎ 1 {a căruia demisionăm din functia 


a din urmă 


N 
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32, J. S. Bach; Arta fugii - „Contrapunctus VII” (fragment) 
33, B. Bartók: Cvartetul nr.4 (fragment) 


34, „Bună dziua picurare”, după G, Marcu: Folclor muzical aromân 
35, 9). Niculescu: Ison 1 (fragment) 
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36. L. Dănceanu: Simfonia II-a, op.59 (fragment) E 

37. Mioriţa (Bârseşti - Vrancea; după Niculescu-Prichici) 

38. Melodie populară românească (după C. Brăiloiu) 
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55. O. Messiaen: Mode de valeurset d`intensitès 

56. K. Stockhausen: Musik im Bauch Coopen 

57. B. Bartók: Allegro barbaro (fragment) 

58. Şt. Niculescu: Tastenspiel (fragment). 
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A orândui fenomenul muzical în integralitatea lui 
presupune în primă instanță _dislocarea acelor criterii 
capabile să surprindă într-o a doua instanță categorii şi 
domenii ce mărturisesc organizarea vocabularului, a 
morfologiei şi a sintaxei muzicilor de pretutindeni şi din 
totdeauna. Cât despre natura acestor criterii clasificatoare | 

` considerăm că ea ar putea deţine o triplă identitate: aceea 


fenomenologice, ce degajă ubicuitatea şi izotropia, perceperea subiectivă ori cantitatea 
de informaţie şi redundanță a fenomenului muzical; în sfârşit, o identitate funcțională 
grație căreia muzica se poate ordona dintr-o perspectivă etico-estetică, o alta a naturii 
făuritorilor şi, încă una, a dependenţei de surse. Fără îndoială, aceste identități nu 
epuizează ființa muzicii în totalitatea ei şi nici nu reclamă un demers ordonator 
„„ exhaustiv, Tot atât de adevărat este însă şi faptul că odată cristalizate, personalizate şi 
„devenite operaționale, criteriile respective declanşează un proces necesar (Chiar 
obligatoriu) în contextul actual acela al “muzicii tuturor posibilităţilor” -, proces prin 
care se poate instaura un anume coeficient de ordine şi disciplină fenomenului muzical. 
lar dacă aplicarea acestor criterii pe suprafața muzicii în general evidenţiază un număr 
| redus de categorii și domenii sonore fundamentale, în realitate, practica muzicală 
|j ascunde o sumă imensă de combinaţii dintre cele mai curioase şi mai complexe ale 
[| acestor categorii / domenii, pe care din rațiuni metodologice le vom aprecia şi aborda ca 
fiind situaţii limită, ireductibile. 
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